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AUS UNSERER SICHT »Das Umschlagen ins Sinnlose« 


„Das Wissen des 20. Jahrhunderts im Taschen 
buch” zu bieten, ist das Ziel des verlegerischen 


®, osition Großunternehmens „rowohlts deutsche enzyklo= 
PR pädie”. „Jedem geistig Interessierten” sollen „alle 
k Gebiete der Wissenschaft durch ihre angesehensten 
4 „Wir, die wir im Chaos des Zweiten Weltkrieges Vertreter erschlossen”, „das jeweils Neueste an 
Ä geboren wurden, haben das Chaos satt”, erklärte Forschung und Erkenntnis“, das Streben nach 
ein Gymnasiast in einer öffentlichen Diskussion einem „sinnvollen Gebäude menschlichen Denkens” 
4 zum Thema „Elektronische Musik”. Solche Ab= geboten werden, das sich „nicht mit der zufälligen 
Bu lehnung durch Jugendliche kam den meisten. Zu= Aneinanderreihung einzelner Essays begnügt”. 
Ai hörern überraschend. Die Fachleute hatten in den Das Sachgebiet „Kunstgeschichte” wird mit dem 
| { neuen Werken Fortschritte gegenüber früheren Buch des Münchener Universitätsprofessors Hans 
Experimenten festgestellt. Sedlmayer, „Die Revolution der modernen Kunst”, 
r- Temperamentvoll zu reagieren, war von jeher das eingeleitet. Der Titel einer älteren Schrift Sedl- 
BAR Vorrecht junger Menschen. Das sollte man ihnen mayers, „Verlust der Mitte“ (1948), ist zum 
e nicht nehmen. Ja, man muß es sogar begrüßen und Schlagwort geworden. Von dem neuen Buch durfte 
fördern. Aber man muß auch verlangen, daß die von vornherein weniger das „jeweils Neueste an 
Argumentation hieb- und stichfest ist, nicht von Forschung und Erkenntnis” erwartet werden als 
Vorurteilen getrübt oder von Unkenntnis diktiert. eine Art Bekenntnis, und Sedlmayer schickt auch 
"Wenn jener Gymnasiast die elektronische Musik im Vorwort voraus, seine Schrift handle davon, 
in Bausch und Bogen ablehnt und als „chaotisch” „was diese Kunst — die ihre Extreme zwischen 1905 
verdammt, so beweist er damit nicht nur seine und 1925 erreicht hat — im Grunde ist, was mit 
Ahnungslosigkeit gegenüber Dingen, um die sich ihr geschehen ist, und nur nebenbei davon, wie sie 
approbierte Techniker, Wissenschaftler und seriöse entstanden ist“. Mit der höchst persönlichen und 
Komponisten im Schweiße ihres Angesichts red= teilweise recht willkürlichen Deutung Sedlmayers 
lich bemühen. (Daß es hier und da vielleicht auch hat sich mittlerweile die Fachkritik auseinander- 
Mitläufer gibt, die im trüben fischen und die Kon= gesetzt; uns interessiert hier, was Sedlmayer über 
junktur ausnutzen wollen, sei als Möglichkeit die Musik zu sagen hat, die in seinen Themen- 
grundsätzlich zugestanden; sie wird aber bei fort= kreis einzuschließen er sich nicht versagen wollte. 
schreitender Entwicklung immer unwahrschein= Sedlmayer geht methodisch vor: das von -ihm 
licher.) „klassisch“ genannte Verfahren „zum Verständnis 
Von einem so bis in kleinste mit mathematischer der modernen Kunst” besteht „in der Rückführung 
Genauigkeit festgelegten, organisierten und kon= einer Vielfalt sich entfaltender Teilphänomene auf 
trollierten Verfahren wie dem der elektronischen ihre gemeinsame Wurzel, auf ein Primärphäno= 
2 Klangerzeugung droht viel weniger das Chaos als men“. Er unterscheidet drei „Primärphänomene” 
das Gegenteil: ein steriler Konstruktivismus, ein der modernen Kunst: ı. das Streben nach Rein= 
unfruchtbarer Rationalismus, in dem die blühende heit, 2. die Künste im Banne der Geometrie und 
Organik lebendiger Kunst nicht zur Entfaltung der technischen Konstruktion und 3. das Ver= 
kommt, sondern zugrunde gehen muß. Rückte als Zuflucht der Freiheit (Surrealismus). 
In diesem Fall scheint uns also der jugendliche Die Musik wird bei der Beschreibung des ersten 
Opponent nicht nur seiner mangelnden Sach= Primärphänomens untergebracht. Unter der Ka: 
kenntnis, sondern — was schlimmer ist — einem pitelüberschrift „Absolute Musik“ sind ihr drei 
rein schematischen Schlagwortdenken zum Opfer Abschnitte (150 Zeilen) mit den Überschriften 
gefallen zu sein. Bedenklich daran ist auch, daß „Die Idee der absoluten Musik und die Programm- 
er sich zum ‘Sprecher „der“ Jugend schlechthin musik“, „Atonale Musik und absolute Künste” 
machte — leider ohne damit auf Widerspruch zu und „Das Umschlagen ins Sinnlose” gewidmet. 
stoßen. Es wäre erschütternd, wenn „die“ Jugend Da erfahren wir, die Zwölftonmusik sei „die wirk- 
ihr altes Vorrecht, gegen eingewurzelte Vorurteile liche Analogie zur ‚absoluten Malerei‘”. Schlagen 
zu kämpfen, heute gegen die Bequemlichkeit ein- wir in dem Buch dreißig Seiten zurück, so werden 
| getauscht hätte, den Weg des geringsten Wider- wir belehrt: „Die abstrakte Malerei ist die absolut 
standes zu suchen. ‚reine‘, d. h. von Elementen aller anderen Künste 
Glücklicherweise gibt es auch Jugendliche, die es gereinigte Malerei.“ Demnach dürfte es also in der 
sich weniger leicht machen als ihr ungebetener Zwölftonmusik keine Programmusik, keine Ton= 
Vorredner, der sich allen Weiterungen mit der malerei, noch nicht einmal eine Verbindung mit 
ai billigen Erklärung entzog: „Unser Ohr versteht dem Wort im Gesang geben. 
' diese Sprache nicht!” Die Zwölftonmusik setze „die ‚Spielregeln‘ auto- 
“ Heinz Joachim nom, ohne Bindung an eine vorgegebene objektive 
ei 
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Ordnung und Wirklichkeit der Klänge“. Was heißt 
das, „eine vorgegebene objektive Ordnung“? Meini 
Sedlmayer die Wert- und Sinnzuordnung der 
Musik? Wenn ja, dann ist er damit zu widerlegen, 
daß wohl jeder der Zwölftöner über Sinn und 
Wert der Musik durchaus mit sich ins reine zu 
kommen versucht. Was heißt „Wirklichkeit der 
Klänge“? Das Naturgesetz der Obertöne? Es hat 
bekanntlich nur bedingt bei der Entstehung der 
zahlreichen Tonsysteme der Erde mitgewirkt. 


Dem „Verzicht auf den Gegenstand“ entspreche 
etwas, das mit „dem Verzicht auf die Tonalität 
und auf Konsonanz=Dissonanz zusammenhängen” 
müsse. Sedlmayer weiß wohl nicht, daß es auch 
in der Zwölftonmusik Grade der Konsonanz und 
Dissonanz gibt, ohne die eine mehrstimmige Mu- 
sik und ihr Spannungsablauf gar nicht möglich ist. 


Der „typischen Labilität der modernen Malerei 
und der Basislosigkeit (Bodenlosigkeit) der mo- 
dernen Architektur und Plastik“ entspräche der 
„Verzicht auf eine tonale Basis“. In „beiden Fällen” 
bedeute das „Streben nach Absolutheit noch ein 
weiteres: die Forderung nach einer vom Ganzen 
des Menschen ‚abgelösten‘ Kunst”... „Diese 
ganze autonome Musik, eine musikalische Logistik, 
bewegt sich letzten Endes ‚auf das Absurde’ zu.” 


Das schreibt ein Universitätsprofessor, der sich 


F 


(in einer Fußnote) auf seinen Münchener Kollegen 
vom musikwissenschaftlichen Fach beruft. Nichts 
widerlegt Sedlmayers gefährliche Simplifizierung 


des Problems der modernen Musik, seine ver- 
schwommenen Maßstäbe und verworrenen Ge= 
dankengänge besser als die so verzerrt gesehene 
Zwölftonmusik selbst. Denken wir nur an einen 
Zwölftöner wie Dallapiccola, dessen Schaffen nicht 
„vom Ganzen des Menschen abgelöst“, sondern 
durchaus und bewußt im Dienst der Humanität 
steht. Oder zitieren wir Schönberg, der nicht ein= 
fach mit „musikalischer Logistik” und Verstand 
arbeitete, sondern in seinen Schriften und Briefen 
von „Phantasie” und „Herz“ spricht. So sieht 
Schönberg „neue Möglichkeiten logischer Form-= 
gebung bei der Benützung von zwölf Tönen. — 
... hinter dem Ausdruck ‚logisch‘ steht mir der 
Komplex, der sagt: Logik = menschliche Denkart 
= menschliche Welt = menschliche Musik = 
menschliche Natur- und Gesetzeserkenntnis u. dgl. 
mehr”, (Brief Schönbergs an Hauer vom 7. 12. 
1923.) 

Es gibt noch andere Tatsachen: daß z. B. in Mün- 
chen die Musica=viva-Konzerte seit zehn Jahren 
ausverkauft sind und daß eine nichttonale Oper, 
„Wozzeck”, in das Opernrepertoire eingegangen 
ist. 


Sollte nicht am Ende die Rückführung der „Viel- 
falt sich entfaltender Teilphänomene” der mo= 
dernen Musik auf ein „Primärphänomen” nach 
der Methode Sedlmayer sich „letzten Endes ‚auf 
das Absurde’ zu” bewegen? 

Karl H. Wörner 


Dialektik und künstlerisches Erlebnis 


Zur Problematik musikalischer Urteilsbildung 


Ein Gespräch zwischen Dr. Karl H. Wörner und Walther Friedländer 


Das folgende Gespräch entspann sich anläßlich einer Kritik 
Walther Friedländers über Karl H. Wörners Buch „Neue Musik 
in der Entscheidung”t). Die Ansichten und Standpunkte, die dabei 
zutage traten, sind so grundsätzlicher Art, daß wir es begrüßen 
würden, wenn sich Stimmen unserer Leser zu diesem Thema 
meldeten. Wenn‘ in der Auseinandersetzung Namen in kri= 
tischem Zusammenhang genannt sind, so möchten wir betonen, 
daß sie, getreu dem Sinn des „Streitgesprächs”, das vornehmlich 
Begriffe und Methoden klären sollte, für die Sache stehen, nicht 
aber für die Person. 


Wr.: In Ihrer Kritik meines Buches „Neue Musik 
in der Entscheidung“ führten Sie aus, eine Sicht 
auf die Entwicklung der Neuen Musik setze „eine 
geschichtsphilosophische Konzeption voraus, einen 
theoretischen Standpunkt, der mit den Fakten ‚zu 
konfrontieren” sei. Ihre „geschichtsphilosophische 
Konzeption“, Ihr „theoretischer Standpunkt” ist 
meines Erachtens eine vorgefaßte Meinung-— nicht 
ein Vorurteil, eher eine Überzeugung —, die Sie 
allem Anscheine nach nicht vom Kunstwerk, son= 


1) Erschienen im Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz 
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dern von einem gedanklichen System herleiten. 
Ein Urteil hat aber — nach meinem Dafürhalten, 
vom Kunstwerk selbst und von der Ganzheit des 
künstlerischen Eindrucks auszugehen. Dieser hat 
das Primäre zu sein und steht damit immer am 
Anfang. 


Fr.: Mein Einwand betraf den Satz Ihres Buches: 
„Die Neue Musik unserer Zeit ist durch die Gleich- 
zeitigkeit und die Gleichberechtigung der tonalen 
und der nichttonalen Musik bestimmt.” Es er= 
scheint mir nicht ungefährlich, aus der gleichzei= 


tigen Wirksamkeit zweier musikalischer Systeme 


ohne weiteres ihre Gleichberechtigung als notwen= 
dige Folge abzuleiten. 


Wr.: Das ist gänzlich mißverstanden. In meinem 
Satz werden „Gleichzeitigkeit” und „Gleichberech= 
tigung“ durch und verbunden. Ich habe „Gleich 
zeitigkeit” und „Gleichberechtigung“ nicht in 
einen kausalen Zusammenhang gebracht. 
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Fr.: Sie argumentieren als Historiker, für den, 
um Rankes bekanntes, die Stellung der gesihicht- 
lichen Epochen bestimmendes Wort auf die Musik 
anzuwenden, die Tonsysteme und Werke unserer 
Gegenwart „gleich unmittelbar zu Gott” sind. 
Beim philosophisch Denkenden fordern Sie aber 
mit solcher verstehenden Würdigung Widerspruch 
heraus. Für ihn muß es auch für die Musik= 
geschichte einen Begriff geben, mit dessen Hilfe er 
sie als sinnvollen Zusammenhang darstellen und 
ihren einzelnen Manifestationen unterschiedlichen 
Rang zuweisen kann. Er soll urteilen, freilich nicht 
„von oben“, indem er das Faktum, also etwa ein 
Werk, nur dem Begriff, dem theoretischen Stand= 
punkt subsumiert, sondern eben durch Konfron= 
tation, wobei beide sich verändern: das Faktum, 
dessen Bedeutung uns der Begriff erst erhellt, und 
dieser selbst, den jedes neue Faktum erweitert. 
Sie sehen, ich wende mich entschieden gegen 
klassifikatorisches Denken, dessen Gewaltsamkeit, 
mit der es die Fakten zu bloßen Beispielen des 
Begriffs herabdrückt, auch Sie meiden wollen. 
Der dialektische Erkenntnisvorgang, den ich meine, 
zeigt, daß man nicht einseitig vom theoretischen 
Standpunkt ausgehen darf, aber auch ebensowenig 
nur vom Kunstwerk als einzelnem Faktum. 


Wr.: Wählen wir als praktisches Beispiel das 
V. Streichquartett von Bartök. Über dieses Werk 
etwas zu sagen, setzt voraus, daß wir es kennen — 
zuerst über den Weg des Hörens, des unmittel- 
baren künstlerischen Eindrucks, dann durch das 
Studium der Partitur. Das emotionale Erlebnis ist 
— es versteht sich von selbst — für den Musiker 
kein ausschließlich gefühlsmäßiger Vorgang. Mus 
sikhören ist ein Aufnehmen mit wachen Sinnen, 
ein geistiges Verfolgen, ein Einordnen. Wir ver= 
suchen schon beim ersten Hören den Standort des 
Komponisten zu gewinnen, das Werk in der Reihe 
der übrigen Bartöks und in unserer Zeit unter- 
zubringen — es zu beurteilen. Dieser Vorgang ver- 
einigt die analytische Tätigkeit mit der synthe- 
tischen, er bedarf des Vergleichs, des Blickes auf 
die zyklische Einheit des Werkes, Stellung und 
Bedeutung der einzelnen Sätze im Ganzen, auf die 
Thematik und ihr Gewicht im Formganzen, auf 
den harmonischen Ablauf, den Anteil der Poly= 
phonie usw. Um zusammenzufassen: Erleben” — 
Be,„deuten“” — Bewerten“. 


Fr.: Mit dem V. Streichquartett von Bartök als 
Beispiel machen Sie es mir nicht leicht; denn bei 
der Beurteilung dieses bedeutenden Werkes kann 
ich nur in beschränktem Umfang Einwände an- 
melden. Doch darüber später. Sie beschreiben 
exakt den Urteilsvorgang in der traditionellen 
Logik. Eingliedern, ordnen, unterbringen — die 
Begriffe, die Sie gebrauchen, entstammen sämtlich 
klassifikatorischem Denken. 


Über die intellektuelle Komponente sind wir uns 
einig, wenn wir auch die Funktion des Begriffs 
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beim Musikhören verschieden interpretieren. 
Ebenfalls stimme ich Ihrer Methode der Analyse 
zu. Wenn Sie nun werten wollen, so werden Ihre 
analytischen Befunde zu Urteilskriterien. Die 
Qualität eines Werkes entscheidet sich dann an 
seinem Formniveau; denn Form, als Inbegriff aller 
Momente und Beziehungen einer Komposition 
verstanden, ist für den Typ der Analyse, den Sie 
geschildert haben, die oberste Kategorie. | 


Was geschieht aber, wenn Sie, statt Bartöks 
V. Streichquartett, das ein hohes Formniveau hat, 
z.B. ein Werk von Johann Nepomuk David kritisch 
beurteilen? Sie konstatieren in Ihrem Buch: „Da= 
vids hohe Begabung liegt in der Fähigkeit, kontra= 
punktisch zu bauen...” Also auch hier ein posi= 
tives Werturteil auf Grund des Begriffs vom Form= 
niveau. Wie wollen Sie den Rangunterschied 
zwischen der Musik Bartöks und Davids metho= 
disch begründen, wenn Sie finden, auch David sei 
ein Musiker, der sein kompositorisches Handwerk 
gründlich versteht? Handwerklih „gekonnte“ 
Musik, wie das beliebte Adjektiv heißt, ist nicht 
notwendig auch schon gute Musik, weil vom Hand- 
werk des Komponisten nicht in abstracto geredet 
werden kann, sondern nur im Hinblick auf den 
jeweiligen Stand des musikalischen Bewußtseins. 
Die polyphone Schreibweise zum Beispiel ist nicht 
Selbstzweck und kein ästhetischer Wert an sich, 
vielmehr Mittel zur Auseinandersetzung mit kon= 
kreten, und das heißt geschichtlich gegebenen 
musikalischen Problemen. Der Kontrapunktiker 
David bedient sich gewisser Setzweisen, die einmal 
ihren musikalisch=geschichtlichen Sinn hatten, den 
sie aber als abgelöste verlieren, und damit wird 
er, was er selbst sicher am wenigsten sein möchte: 
musikalischer Positivist. Ich müßte das zum Be= 
weis meiner These natürlich im einzelnen an seiner 
Musik zeigen. Der Anachronismus, der hier vor= 
liegt, ist das wertmindernde Moment, das sich 
beim Überschreiten der Grenze des Formniveau= 
Begriffs ergibt. Am praktischen Beispiel wird es 
deutlich, daß wir einen theoretischen Standpunkt, 
den Begriff vom Zusammenhang der Musik 
geschichte, brauchen, um über ein einzelnes Werk 
urteilen zu können. 


Wr.: Ist denn nicht jede Rückschau auf historische 
Formen ein Anachronismus? Verschiedene Ein= 
schnitte der Musikgeschichte sind dadurch charak= 
terisiert, daß man hochentwickelte Formen aufgab, 
um sich neuen zuzuwenden, während nachfolgende 
Epochen schließlich zu den älteren Formen zurück= 
kehrten, ohne sie jedoch souverän zu beherrschen. 
Ein Beispiel sei herangezogen: die Klaviersonate 
Es-Dur von Joseph Haydn, Nr. 49 in der Gesamt- 
ausgabe, chronologisch seine viertletzte. Im ersten 
Satz hält Haydn an der Sonatenhauptsatzform 
fest, aber wie in einem Spiel kombiniert er eine 
Fülle einzelner thematischer Glieder; ganz sou= 
verän bringt er sie in dramatische Spannungs= 
verhältnisse mit Überraschungsmomenten aller 


er 


Blick zur Orgelempore 
des Klosters Weingarten 


Die Orgel wurde 1750 von Joseph Gabler 
erstellt. Der Prospekt gehört zu den schönsten 
dekorativen Leistungen der Zeit des Hoch- 
barocks, 


Art. Halten Sie Beethovens Klaviersonate Opus 2, 
Nr. ı, dagegen! Hier liegt im ersten Satz das 
Schema der Sonatenhauptsatzform einfach und 
schulgerecht auf der Hand, verglichen mit jenem 
späten Haydn. Natürlich auch Meisterschaft bei 
dem jungen Beethoven — das steht außer Frage, 


"weil die Thematik die ihr gemäße Form zeugt. 


Aber — ein „Rückschritt”! 


Fr.: Kann man wirklich David mit Beethoven 
unter dem Gesichtspunkt des Rückgriffs verglei- 
chen? Handelt es sich nicht um ganz verschiedene 
Vorgänge? Beethoven griff m. E. nicht auf eine 
schon historisch gewordene kompositorische Tech= 
nik zurück, sondern er bediente sich in seiner 
frühen Klaviersonate in f-Moll einer musikalischen 
Form, die damals hochaktuell war und zu deren 
weiterer Entwicklung er selbst die entscheidend- 
sten Beiträge liefern sollte. Das Thema des ersten 
Satzes erinnert zwar mit dem fanfarenartig stei= 
genden Dreiklang an äußerlich ähnliche Themen 
der Mannheimer Schule; aber Beethoven läßt diese 
Geste nicht unbezogen stehen, sondern er formt 
daraus eine wachsende Evolution. Ein derart kon= 
zentrierter musikalischer Gedanke schon in einem 
Frühwerk Beethovens setzt Haydns Entwicklung 
voraus. Gewiß macht der junge Beethoven einen 
Rückschritt, wenn er nicht, wie Haydn in der Es= 
Dur-Sonate, das beibehaltene Sonatenschema 


durch den inneren Formverlauf in Frage stellt — 
aber im Ausdruck beginnt er schon mit dem sub= 
jektiven Pathos, das Haydn erst erreichen mußte. 
Ein vorübergehender Rückschritt verbindet sich 
also mit dem fortschrittlichen Element der befrei- 
ten Espression. Bei David — und bei vielen anderen 
zeitgenössischen Komponisten — haben wir es 
dagegen mit dem seiner selbst bewußten Widerruf 
der musikalischen Ratio zu tun. 

Wr.: Wenn Sie sagen, daß zu Zeiten des frühen 
Beethoven die Sonatenhauptsatzform noch „hoch= 
aktuell“ war, so gilt — mit Blick auf unsere Gegen= 
wart — das gleiche für die beiden Richtungen, tonal 
und nichttonal. Auch die tonale Musik dürfte durch 
einige zeitgenössische Meisterwerke noch hoch= 
aktuell sein. Mir scheint Ihr Urteil von der Ansicht 
auszugehen, daß sich die Geschichte auf einen 
bestimmten Punkt hin bewege, daß sie sich in 
einer Richtung entwickle. Sie formulieren bei 
Haydn, daß er das subjektive Pathos „erst errei= 
chen mußte”. Man kann meiner Ansicht nach aber 
nicht die Musik Haydns nur in ihrem Verhältnis 
zu Beethoven oder zu irgendeinem anderen Mei= 
ster beurteilen; sie ist zuerst auch Haydn selbst. 
Ihre Beurteilung Davids ist nicht ohne geschicht- 
liche Parallele. Ich denke an Hugo Wolf und seine 
Brahms-Kritiken. Hugo Wolf achtet das Hand= 
werk, aber die Rückschau in die Vergangenheit 
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bei Brahms ist in Wolfs Augen nur Impotenz, den 


„Fortschritt“ mitzuvollziehen. Wolf erkannte gar h 


nicht die bewundernswerte schöpferische Leistung 
von Brahms. Der letzte Satz der Vierten ist kein 
Historismus, sondern der geniale Zusammenschluß 
der statischen Form der Passacaglia mit der dyna= 
mischen Form der Charaktervariation und damit 
ein schöpferischer Vorgang. Brahms ist hier 
durchaus auf der Höhe seiner Zeit. Die Frage liegt 
‘nahe, ob Ihr kritischer Standpunkt gegen den 
„Historismus“ den Tatsachen heute gerecht: wird, 
wobei wir auch die Unterscheidung zwischen Tra= 
dition und Historismus zu klären hätten. 


Fr.: Unter aktuellen musikalischen Formen ver= 
stehe ich solche, die jeweils den Stand des musika= 
lischen Bewußtseins respektieren. In diesem Sinn 
ist die Tonalität als musikalisches System heute 
nicht mehr aktuell, worüber wir noch zu reden 
haben werden. Wenn ich vom Zusammenhang 
der Musikgeschichte gesprochen habe, so meinte 
ich keineswegs eine musikalische Theodizee. Der 
dialektisch Denkende weiß am allerwenigsten, 
was am Ende herauskommt. „Haydn selbst” ver- 
stehen wir aber nur, wenn wir wissen, was vor ihm 
war und was nach ihm kam, also im Zusammen-= 
hang. Sie selbst forderten doch vorhin das Ein= 
gliedern, Ordnen und Unterbringen. 


‘Dann ist das Stichwort „Historismus” gefallen. 
Ich habe den Eindruck, daß David zuviel von 
.. Musikgeschichte weiß. Die Historie gereicht, um 
Nietzsche abzuwandeln, seiner Musik zum Nach- 
teil. Brahms stand dagegen m. E. nicht unter dem 
Einfluß des Historismus. Der Symphoniker Brahms 
fühlte sich der Sonatenform verpflichtet, die im 
Zeitalter Wagners zwar nicht mehr alleinherr- 
schend war wie in der Epoche Beethovens, in ihrer 
Wirksamkeit aber auch noch nicht so erloschen 
wie in der Gegenwart, die musikalisch — meiner 
Ansicht nach — im Zeichen Weberns steht. In der 
Musik von Brahms ist bekanntlich der Versuch 
‚ unternommen worden, den emanzipierten roman= 
tischen Ausdruck mit der überkommenen großen 
Form zu konfrontieren. Der Gegensatz wird in 
vielen Werken wirklich ausgetragen in dem Sinn, 
daß das Thema als Ausdrucksträger nicht nur im 
Mittelteil des Sonatenhauptsatzes, sondern fast 
schon im ganzen ersten Satz durchgeführt wird. 
Diese Tendenz zur totalen Durchführung setzt 
das Sonatenschema außer Kraft, sie ist das mo-= 
derne Element bei Brahms, das Wolf nicht er- 
kannte. Vielfach läßt Brahms es aber gar nicht zur 
Konfrontation kommen, sondern ordnet den Aus= 
druck der traditionellen Form unter. Das ist sein 
Akademismus, die scheinhafte Versöhnung, die 
Wolf hellhörig innerviert hat. 


Wr.: Ich möchte auf den von Ihnen angeführten 
Komponisten Johann Nepomuk David zurück- 
kommen. Ihr Urteil über David hat, wie mir 
scheinen will, etwas von der Schärfe des Urteils 
von Hugo Wolf über Brahms. Rund siebzig Jahre 
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sind vergangen, seit Hugo Wolf seine Kritik 
schrieb. Wie mag man in einem halben Jahrhun- 
dert über David urteilen? 


Fr.: Interessiert uns das wirklich so sehr? Und sind 
wir Propheten? Ich habe es nie verstanden, warum 
man das Urteil über ein musikalisches Kunstwerk 
der Gegenwart der Geschichte überlassen soll. Ist 
Musik, während sie komponiert wird, nicht schon 
geschehende Geschichte? 


Wr.: Heute betrachten wir Brahms und Wagner 
in der historischen Situation ihrer Zeit. Damals 
schloß die Liebe zu dem einen die Liebe zu dem 
anderen aus. Diese Einseitigkeit läßt sich hundert= 
fach an den Kritiken belegen, sie ging bis ins 
Private. Und heute? Wir hören die. „Meister 
singer“ in Bayreuth und eine Woche später eine 
Brahms-Symphonie bei den Festwochen in Luzern, 
beide Werke mit uneingeschränktem künstle= 
rischem Genuß. Jedes ruht vollgültig in sich, darum 
bestehen beide Werke nebeneinander — nicht des= 
halb, 'weil das eine eine „Oper“, das andere eine 
„Symphonie“ ist und weil Wagner der Rang als 
Dramatiker und Brahms der Rang als Symphoniker 
zukommt. ß 


Fr.:- Ich bin nicht davon überzeugt, daß es so 
etwas wie ein Pantheon der Kunstwerke gibt, in 
dem Bartök und David mit ihren Kompositionen 
dereinst ebenso friedlich vereint nebeneinander= 
stehn werden wie heute Brahms und Wagner. 


Eine andere Frage: Wie urteilen Sie als Musiker 
über das „Meistersinger“-Vorspiel im: Vergleich 
zum letzten Satz der Vierten von Brahms, wenn 
Sie Ihre analytischen Kategorien auf beide an= 
wenden? Wagners Technik des _Aneinander= 
stückens dürfte kaum ein hohes Formniveau 
bewirken, während sich bei Brahms jener groß= 
artige Zusammenschluß von Passacaglia und 
Charaktervariation findet. Der verstehende Plu= 
ralismus des Historikers neutralisiert Musik zum 
Kulturgut. Nur scheinbar wird er den Werken 
gerecht, indem er sie alle gelten läßt. Ihr Recht 
wird den Werken erst, wenn wir nach ihrer Wahr- 
heit und Unwahrheit fragen. Aber wir Musik= 
historiker haben Hegels Satz über das Schöne, das 
sich als „das sinnliche Scheinen der Idee“ bestimmt, 
vergessen, seit die Geschichte des Geistes, die der 
Philosoph darstellte, sich zur Geistesgeschichte 
verdünnt hat. Über den Zusammenhang von 
Kunst und Erkenntnis wird heute nur noch im ° 
philosophischen Lager nachgedacht, dessen Ange- 
hörige freilich nur in Ausnahmefällen genug von 
den einzelnen Künsten verstehen. 


Ich habe für einen theoretischen Standpunkt zur 
Konstruktion der Musikgeschichte plädiert und 
den Begriff des musikalischen Bewußtseins in 
unser Gespräch eingeführt. Zur Erläuterung muß 
jetzt hinzugefügt werden, daß die Musikgeschichte 
nicht als geschlossene Dialektik zu denken wäre, 
deren Fortgang sich nur nach musikalischen Ge- 
setzen vollzieht, sondern stets im Zusammenhang 
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mit dem realen Lebensprozeß der Gesellschaft. 
Womit gesagt ist, daß der theoretische Stand- 
punkt, den ich zum Werturteil für methodisch 
unumgänglich halte, einer philosophischen Theorie 
der Gesellschaft zu entnehmen wäre. Nicht der 
empirischen Soziologie, die, ein Muster klassifika- 
torischen Denkens, nur Zuordnet, Entsprechungen 
findet und bestenfalls Reaktionen feststellt. 


Zwar muß man, heute zumal, schon froh sein, 
wenn ein Werk überhaupt auf die gesellschaft- 
liche Wirklichkeit reagiert und sich nicht in ver= 
blendetem Trotz auf die vermeintliche Autonomie 
der Musik beruft. Bleibt es aber bei der bloßen 
Reaktion, der musikalischen Photographie des 
gesellschaftlichen Zustands, dann wird das Werk 
ebenso leicht beherrschbar und dem Mißbrauch 
ausgeliefert wie im Wahn seiner Absolutheit. Auch 
in der Musik entspricht dem Propagandamittel die 
Konsumware. Erst wenn die Ausdruckscharaktere 
einer Komposition sich zur musikalischen Form 
zusammenfügen, liegt mehr als nur Reaktion auf 
real  Gesellschaftliches vor, kann das Werk in 
Kritik übergehen. Dann „erkennt“ es das Be- 
stehende und ist — virtuell — über es hinaus. Den- 
ken Sie an Schönbergs „Überlebenden von War- 
schau“, das einzige Werk, dem es gelang, das 
reale Leiden von Menschen unter dem Faschismus 
in sich aufzunehmen, ohne selbst verstummen zu 
müssen! Hier ist Musik im wörtlichen Sinn zum 
Bewußtsein gekommen, indem sie sich rezeptiv 
und spontan, leidend und schöpferisch zugleich 
verhielt. Wo diese Paradoxie Klang wird, ist 

Musik wahr. Die dialektische Theorie, die das 
Verhältnis von Gesellschaft und Musik bestimmt, 
‚ schafft diesen Maßstab, der für neue und alte 

- Werke in gleicher Weise gilt und eine Skala der 
Werte abgibt. 


Wr.: Wenn ein Historiker — dies möchte ich einmal 
grundsätzlich festhalten — vorsichtiger im Fällen 
- von Werturteilen ist (was Sie ja nach Ihrem Stand= 
punkt als einen Fehler betrachten), so geschieht es 
aus verschiedenen Gründen: 


Erstens lehrt die historische Sicht — die einer Er= 
fahrung gleichzusetzen ist —, daß selten eine Rich- 
- tung allein für ein Zeitalter maßgebend ist. Im 
Gegenteil, die Vorherrschaft eines Stiles erwächst 
aus seiner Abhebung und Abgrenzung von einer 
anderen, ihm konträren Richtung, die aber noch 
lebendig sein muß. Eine absolute Vorherrschaft 
bedeutet Verarmung der künstlerischen Sprache, 


Schwäche, Stagnation. Es besteht nicht immer ein 


 folgerichtiges historisches Nacheinander der Er= 
 scheinungen. y 


Zweitens ist es gefährlich, von vornherein abso= 
lute Werte und Maßstäbe anzunehmen — „einen 
theoretischen Standpunkt”, wie Sie es nennen —, 
ohne gleichzeitig den möglichen, von den geschicht-= 
_ lichen Gegebenheiten herrührenden Unterschied= 
lichkeiten gerecht zu werden. 


aba Da a Dr x PER SE WOREIETE -% rien Sa in Li zu Ya al u De 


Wie würde sich Ihre Theorie beispielsweise als ein 
sicheres Kriterium erweisen können den verschie- 
denen musikalischen Sprachen der Erde gegenüber 
mit ihren verschiedenen völkischen Eigentümlich- 
keiten, den verschiedenen Instrumentarien usw.? 
Hier ist ein Werturteil für uns sogar oft unmög= 


lich. 

Um einer historischen Gerechtigkeit willen muß 
ich betonen, daß nach meiner Überzeugung zuerst 
das künstlerische Erleben des Kunstwerks steht, 
ja daß die unbefangene, unvoreingenommene 


Aufnahme des musikalischen Werkes durch den 


kritischen Beurteiler eine direkte Notwendig- 
keit ist. 


Allerdings, hierin gebe ich Ihnen recht, muß da= 
nach eine kritische Stellungnahme folgen, eine 
Wertung, die jedoch das eine vor dem anderen 
nicht ausschließen darf. Wenn ich das künstlerische 
Erlebnis allem anderen voranstelle, berechtigt mich 
dazu die Tatsache, daß es durchaus möglich ist, 
Bartöks|V. Streichquartett und Schönbergs Streich= 
trio als ‘künstlerische Ereignisse gleichen Ranges 
nachzuerleben. Die beiden Werke stehen nicht nur 
zeitlich nebeneinander, sondern haben auch als 
gleichwertige Ereignisse Bestand. 


Fr.: Leider sind die meisten Musikhistoriker nicht 
nur vorsichtig im Urteilen, sondern sie urteilen 
überhaupt nicht und rationalisieren solche Resi= 
gnation des kritischen Verstandes auch noch als 
„Wissenschaftlichkeit“. Sie selbst wollen dagegen 
kritisch Stellung nehmen, fügen jedoch hinzu, es 
dürfe dadurch eine Komposition oder Stilrichtung 
nicht von der anderen ausgeschlossen werden. Nun 
heißt aber das griechische „krinein“ auf deutsch 
unterscheiden. Gerade die Vielzahl von Tendenzen 
und künstlerischen Manifestationen eines Zeit: 
alters, die eine dialektische Theorie zur Kristalli= 
sation des Begriffs vom musikalischen Bewußtsein 
unbedingt braucht, fordert dazu auf. Manchmal 
muß der Urteilende freilich auch entschieden ab= 
lehnen können (und dürfen!). Daß schließlich für 
nicht=abendländische Musik ganz andere Wert- 
maßstäbe gelten, ist selbstverständlich. 


Auf der Skala der Werte, von der ich sprach, 
müßte Bartöks V. Streichquartett sicher sehr nahe 
bei Schönbergs Streichtrio verzeichnet werden. Bei 
Bartök wären zunächst die folkloristischen Ele= 
mente und ihre Verarbeitung zu prüfen, vor allem 
im Scherzo „Alla bulgarese” des Quartetts. Sicher 
ist die Verarbeitung, also die reflektierte Anwen= 
dung, des volksmusikalischen Rhythmus als wert= 
steigerndes Moment anzusehen; aber das Faktum 
der Anwendung als solches setzt Grenzen. Man 
muß einräumen, daß Bartök nur darum überhaupt 
noch auf Folklore zurückgreifen konnte, weil in 
Ungarn und in den übrigen Ländern des euro= 
päischen Ostens, die wirtschaftlich gegenüber 
Mitteleuropa zurück waren, die Volksmusik noch 
substantiellen Gehalt hatte. Daher ist der folk- 
loristisch infiltrierte Personalstil Bartöks nicht 
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Treppenaufgang im Städtischen Kulturhaus Kassel 


Das alte Kunsthaus in Kassel wurde 1873 im klassizistischen 
Stil erbaut. Nach der Zerstörung im letzten Krieg erstand es 
jetzt wieder und beherbergt als „Städtisches Kulturhaus” ver- 
schiedene Verwaltungsstellen und Sammlungen, darunter das 
„Musikgeschichtliche Archiv”. 


nachzuahmen. Die Möglichkeit der „Bluttrans= 
fusion“ durch den Einbruch östlicher Folklore in 
die musikalische Moderne Mittel- und wohl auch 
Westeuropas besteht heute — eben zehn Jahre 
nach Bartöks Tod — schon nicht mehr. Denn je 
vollkommener Musik durchorganisiert wird — und 
das ist ihre Tendenz seit Bach —, desto weniger 
kann sie Heterogenes in sich dulden. Auch die 
Tonalität nicht mehr, die Bartök, wenn auch in 
sehr freier Weise, benutzt. Vorgeordnete Forms 
schemata und formelhafte Wendungen, wie sie die 
Tonalität ausbildet, haben in der Musik keine un= 
mittelbare Funktion mehr, seit sie mit der totalen 
Durchführung Ernst gemacht hat. Mit Schönbergs 
Klavierstücken op. 11 ist die Tonalität — der Be-= 
griff im weitesten Sinn verstanden, also nicht nur 
die Dur=Moll-Tonalität — überholt worden. Das 
war ebenso ein geschichtliches Ereignis, wie einst 
ihre Entstehung. 


Wr.: Sie betrachten, wenn ich Sie recht verstehe, 
die augenblickliche Gesellschaft mit der Neuen 
Musik eines Bartök z. B. als übereinstimmend, 
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während David nicht auf die „gesellschaftliche 
Wirklichkeit reagiert”. 

Auch hier ein Rückblick: Wie wir in der „Neuen 
Zeitschrift für Musik“ vor einigen Monaten aus 
der Feder des englischen Musikhistorikers Abra= 
ham beleuchteten, hat auch Robert Schumann nicht 
so auf die „gesellschaftliche Wirklichkeit reagiert”, 
wie man hätte erwarten können, er zog sich näm- 
lich aus ihr zurück. 


Ihre These setzt voraus, daß es auf eine geschicht= 
liche Gegebenheit, eine Situation, nur eine Re= 
aktion gibt. Weil Bartök in Ungarn zur Welt kam, 
wo das Völkische noch nicht zivilisatorisch über= 
lagert ist, hat er mit Recht (das macht seinen Wert 
aus!) völkische Elemente in seiner Musik ver= 
arbeitet. Sie ist daher nach Ihren Worten „wahr“. 
So etwa könnte man simplifizierend formulieren. 


Abgesehen davon, daß es einer gründlichen Arbeit 
bedürfte, um den Begriff der „Wahrheit“ und 
„Wahrhaftigkeit“ in der Kunst zu klären, muß ich 
ganz entschieden Einwände erheben: 


Das Kunstwerk als solches muß vorangestellt 
werden, das künstlerisches Erleben in der Form 
ausdrückt. Kunst unterscheidet sich von Natur 
durch die bewußt gestaltete Form, die bewußt 
„zusammengesetzte” Form (componere). Von 
dieser Seite aus ist es möglich, zwei so divergie= 
rende Werke wie Bartöks V. Streichquartett und 
Schönbergs 3. Streichquartett, nebeneinander- 
zustellen, obwohl die Stilmittel verschieden sind. 


Sie sagen, die Tonalität sei geschichtlich überholt. 
Ich möchte dieser Behauptung keinen Widerspruch 
entgegensetzen — absichtlich lassen wir diesen 
Punkt unseres Gespräches liegen; denn eine wich= 
tigere Frage scheint mir nun der Klärung zu be= 
dürfen. Wenn Sie soweit gehen und der nicht= 
tonalen Musik die Kraft zurechnen, die Tonalität 
schlechterdings geschichtlich überholt zu haben, 
dann war das Aufgeben der Tonalität ein so radi= 
kaler, einmaliger und grundsätzlicher Schritt, wie 
es vergleichsweise nur deren wenige in der Musik= 
geschichte gegeben hat. Von allen nichttonalen 
Komponisten hat Arnold Schönberg von 1923 bis 
zu seinem Tode 1951 das umfangreichste, viel= 
seitigste und bedeutendste Oeuvre vorgelegt. Aber 
Schönberg hat nur einen radikalen Schritt getan: 
die Preisgabe der Tonalität; alles andere in seiner 
Musik ist traditionsgebunden, wenn auch eine 
Erweiterung des Bisherigen. Kommt denn der Auf= 
hebung der Tonalität tatsächlich diese radikale 
Bedeutung zu? Wir haben z, B. in Schönbergs 
Klavierkonzert keine Tonalität, wohl aber formale 
Bindungen, die auf die Klassik zurückweisen, die 
traditionelle kontrapunktische Technik, Themen, 
die zwar nicht an Tonarten, jedoch an die Melodie= 
gesetze gebunden sind, ein symphonisches Zusam= 
menwirken von Klavier und Orchester wie bei 
Brahms usf. Ich möchte annehmen, das Fehlen der 
Bindung an die Tonalität ist für die meisten Hörer 
auch heute noch immer mit einer solchen Schock= 
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wirkung verknüpft, daß sie gar nicht merken, wie 
konservativ Schönberg eigentlich ist. Eine Paral= 
lele wieder aus‘der Geschichte: im „Tristan“ hat 
Wagner die Nummernform der Oper ganz auf- 
. gegeben. Dieser Schritt wirkte radikal, in Wirk- 
lichkeit hat Wagner ein an die Tradition gebun- 
denes Prinzip in die Oper hereingenommen, die 
symphonische Durchführungstechnik. 


Fr.: Zunächst: wer sich aus ihr zurückzieht, reagiert 
doch gerade auf die gesellschaftliche Wirklichkeit. 
Die Gebrochenheit der Musik Schumanns ist Re= 
flex von real Gesellschaftlichem. 


Zu Bartök: Von Übereinstimmung zwischen Musik 
und Gesellschaft kann weder bei ihm noch über= 
haupt die Rede sein. Die dialektische Theorie ist 
keine Determinationslehre, die tyrannisch verlangt, 
die Musik solle sich nach der Gesellschaft richten. 
Ich sagte, daß die, wenn auch reflektierte, Anwen= 
dung der Tonalität der Musik Bartöks Grenzen 

‚setzt, weil der Komponist nicht osteuropäischer 
Folklorist blieb, sondern sich mit der mittel= und 
westeuropäischen Kunstmusik einließ. Grenzen 
der Wahrheit, deren Verhältnis zur Kunst immer= 
hin das zentrale Thema der großen Ästhetiker von 
Platon bis heute ist. 


Zu Ihrem „Tristan“-Beispiel: Ich kann da keine 
Parallele zu Schönberg entdecken, weil m. E. die 
Leitmotive gar nicht im Sinne Beethovens durch= 
geführt, sondern nur umbeleuchtet werden. 


Sie sprechen von der Aufhebung der Tonalität. 
Wenn wir diesen Begriff in der dreifachen Bedeu= 
tung gebrauchen, die er in unserer Sprache haben 
kann und die Hegel systematisch benutzt hat, 
treffen wir den Vorgang genauer als durch das 
Wort Überholung. In der nicittonalen Musik ist 
die Tonalität aufgehoben: ı. in dem Sinn, daß sie 
außer Kraft gesetzt wurde: ein in der Tat radikaler 
Schritt; zugleich wird sie aber 2. aufgehoben im 
Sinn von bewahrt werden: sie wirkt mittelbar fort 
durch die Fähigkeit, große Formen ohne Schemata 
zu organisieren, die sie den Komponisten erwerben 
half, indem sie selber sich aufzehren ließ; diese 
lebendige geschichtliche Wirkung sichert ihr end= 
lich 3. Aufhebung im Sinn von Glorifizierung: die 
nichttonale Musik rettet die Tonalität vor dem 
absoluten Vergehen, indem sie sie einschränkt, 
als notwendig zeitgebundenes musikalisches Agens 
„erkennt“ und damit erst eigentlich zu Ehren 
bringt. 


In Schönbergs Klavierkonzert werden diese ver= 
schiedenen Formen der Aufhebung der Tonalität 
deutlich. Das Werk ist nicht mehr tonal gebunden, 
wenn auch im Rondothema, das in einer bei Schön= 
berg ganz ungewohnten Weise zwölf Takte lang 
hartnäckig um den Ton fis kreist, die Illusion eines 
tonalen Zentrums geschaffen wird. Den gleichen 
Effekt der Hervorhebung einzelner Töne haben 
“auch die freien Oktavverdoppelungen, die ja in 
der strengen dodekaphonischen Technik verpönt 


sind. Aber kompositorische Technik und Form 
verdanken sich der Tonalität, die sie — nun eben 
„aufgehoben“ haben. 


So verstanden, sind das die traditionsgebundenen 
Züge Schönbergs, die auch ich hervorheben möchte. 
Nur so verstanden: denn wo der Ernst und die 
Notwendigkeit des Vergehens bei der Aufhebung 
geleugnet werden, da gibt es auch keine Bewah= 
rung und erst recht keine Glorifizierung, weder der 
Tonalität noch der Tradition. Davids Musik greift 
wieder auf die Tonalität und dazu auf alte Setz- 
weisen zurück, ohne sich, wie Bartök oder auch 
Strawinsky, viele Umstände mit ihnen zu machen. 
Ohnmächtig will sie Tradition beschwören, die nur 
durch Vergessen gegenwärtig sein kann, sie ist 
Klang gewordener Historismus (hier haben Sie 


den Unterschied!). 


Wr.: Sie haben, um den Begriff der „Aufhebung“ 
zu erklären, die Musik eines David der Schönbergs 
gegenübergestellt. Ich möchte es vorziehen, auf 
mein erstes Beispiel zurückzugreifen, das ich nicht 
zufällig gewählt habe, auf Bartöks V. Streich- 
quartett. Meine Auffassung ist die: primär ist der 
künstlerische Eindruck. Dem Komponisten gelang 
hier die Einheit von Inhalt und Form; dieses Werk 
spielt uns kritische Einwände nicht gerade in die 
Hände, weil es ein Meisterwerk ist. Es hat keine 
„Schwächen“. Und darum sind Zweifel am Platz, 
ob Ihre gedanklichen Reflexionen auch hier be- 
rechtigt sind. Bestehen hier Einwände im nach- 
hinein, wenn das Werk so spontane und große 
künstlerische Eindrücke auszulösen vermag? Ein= 
wände wie die Ihren, die auf die Rangordnung, 
den höchsten Wertmaßstab abzielen? 


Fr.: Die Urteilskriterien, die ich herauszuarbeiten 
suchte, können selbstverständlich keine absolute 
Gültigkeit beanspruchen; wohl aber sind sie objek= 
tive Maßstäbe im Sinn der kritischen Philosophie 
des deutschen Idealismus, die Objektivität aner= 
kennt, wenn sie durch das Subjekt konstituiert 
wird. Auch werden Einwände gegen Kunstwerke 
nicht nachträglich erhoben. Die ihnen zugrunde 
liegenden Begriffe sind nicht zeitlich vom künst= 
lerischen Eindruck unterschieden, sondern ihm 
logisch vorgeordnet. Nur um meine Ansicht in 
unserer methodologischen Auseinandersetzung zu 
präzisieren, habe ich Anschauung und Begriff, also 
das, was Sie Eindruck oder Erlebnis nennen, und 
die kritische Reflexion getrennt. Wo Musik wirk- 
lich lebendig erfahren wird, fließen beide in eins, 
da wird einer Komposition ihr falsches Bewußtsein 
„angehört“. Ihr Formniveau kann nicht hoch sein, 
wenn sie nicht wahr ist in dem Sinn, den ich 
anzugeben versucht habe. Der erfahrene Musiker 
reagiert durch seine ästhetischen Nerven allergisch 
auf alles, was in einem Werk nicht „stimmt, 
genau so, wie der gute Komponist nicht erst über 
die Gesellschaft und ihren Zustand reflektieren 
muß, um komponieren zu können, sondern sogleich 
musikalisch das Rechte tut. 
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HENDRICK TER=:BRUGGHEN 


Hirtenknabe mi: Flöte, um 1625/30, Gemäldegalerie Kassel. 
(Abb. 1, zu unserem Aufsatz 9. 88) 


Dem widerspricht nicht, daß ich sagte, Musik 
müsse auf die gesellschaftliche Wirklichkeit reagie= 
ren. Ihre Reaktion ist ja keine unmittelbare. Viel- 
mehr begegnet sie der Gesellschaft im Material, 
das sie verwendet und in dem jene ihren Nieder- 
schlag findet. Ich verweise dazu auf die Arbeiten 
Adornos und Blaukopfs. 


Der Historismus hat uns Musikwissenschaftler und 
Kritiker ebenso gründlich zum Urteilen verdorben, 
wie das anarchische Angebot musikalischer Mas= 
senware so viele Laien. Deshalb geht es mir darum, 
Kriterien vorzustellen, die uns davor bewahren 
können, den musikalischen Stützen unserer gegen- 
wärtigen restaurativen Gesellschaft auch noch als 
Hörer Vorschub zu leisten. Daß ich dabei nicht 
gerade in erster Linie an Bartök denke, muß ich 
wohl kaum hervorheben. Doch der große Name 
dispensiert nicht vom Urteil. Bartöks Musik ist 
mit Apologie nicht gedient, erst recht nicht der 


. Schönbergs, wie es überhaupt für die dialektische 


Theorie keine vollkommen gelungenen Werke 
geben kann. Darum sollten wir unsere Leser auf- 
fordern, unsere gegensätzlichen Thesen nicht als 
Tatsachen hinzunehmen, sondern selbständig 
weiterdenkend nach ihrer Wahrheit und Unwahr: 
heit zu fragen. 


Wr.: Zum Schluß noch einige Gedanken zur Dis= 
kussion. Der Musikhistoriker, den Sie im Auge 
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haben — und mit Recht attackieren —, ist eigentlich 
nur Musikphilologe. Die großen Leistungen der 
Musikhistoriker haben sich gerade in ihren über- 
legenen Urteilen über die Komponisten und ihre 
Werke bekundet. Oft ist auch ein Nicht-Sagen 
bereits ein Urteil. 


Sie führen aus, daß es „für die dialektische Theorie 
keine vollkommen gelungenen Werke geben 
kann“. Der Musiker kennt jedoch Werke, über 
die hinaus keine Steigerung mehr denkbar ist — 
sie sind in sich vollkommen. Hier steht offensicht= 
lich. Unvereinbares gegeneinander: „dialektische 
Theorie” und „künstlerisches Wertbewußtsein“. 
Solche Werke werden nicht „überholt“, nicht 
„außer Kraft gesetzt“. Bei Ihrem „theoretischen 
Standpunkt“ scheint mir eine gewisse Gewaltsam= 
keit nicht zu verkennen. Das Nachdenken, die 
Erkenntnis, das Urteil — sie sollen das Emotionale 
der künstlerischen Rezeption auf eine höhere 
Ebene führen und nicht eine Spaltung zwischen 
Gefühl und Denken — angesichts des Kunst= 
werkes — aufreißen. 


Diese Gewaltsamkeit betrifft m. E. auch Ihre Kon= 
zeption der Ordnung der Musikgeschichte. Sobald 
hier das lebendige, wache künstlerische Wert= 
bewußtsein zurückgedrängt wird, kommt es zu 
direkten Fehlurteilen. So in der jüngsten Veröffent= 
lichung „Dissonanzen“ von Th. W. Adorno, der 
von der „unermeßlich qualitativen Differenz zwi= 
schen Bach und...rudimentären Vorformen wie 
Schütz“ spricht — ein Urteil, das ein Musikhisto= 
riker heute nicht teilen kann. 


MUSIKALISCHE POLEMIK 


Die musikalische Polemik bietet ein noch ungeheures 
Feld; es kommt daher, weil die wenigsten Musiker gut 
schreiben und die meisten Schriftsteller keine wirk= 
lichen Musiker sind, keiner von beiden die Sache recht 
anzupacken weiß, daher auch musikalische Kämpfe 
meistens mit einem gemeinschaftlichen Rückzug oder 
einer Umarmung endigen. Möchten uns bald die Ritter 
kommen, die sich tüchtig zu schlagen verstehen! 


Keiner andern Kritik wird das Beweisen so schwer, als 
der musikalischen. Die Wissenschaft schlägt mit 
Mathematik und Logik, der Dichtkunst gehört das 
entschiedene, goldene Wort, andre Künste haben sich 
die Natur, von der sie die Form geliehen haben, zur 
Schiedsrichterin gestellt — aber die Musik ist die 
Waise, deren Vater und Mutter keiner kennen kann. 
Und vielleicht ist es, daß gerade in dem Geheimnis= 
vollen ihres Ursprungs der Reiz ihrerSchönheit liegt. 


Robert Schumann 


GERTRUD MARBACH 
’ 


Musik und Malerei im barocken Holland 


Musikdarstellungen haben in der bildenden Kunst des Abend- 
landes seit jeher eine große Rolle’ gespielt. Musizierende Engel 
dienten der Ausschmückung des religiösen Gemäldes, wie welt- 
liche Musikanten die Darstellung fürstlichen Glanzes und fest= 
licher Freuden unterstützten oder antike Szenen belebten. 
Daneben standen Porträts berühmter Fürsten und Gelehrter, die 


sich zum Zeichen ihres musikalischen Könnens und Wissens 


mit ihren Musikinstrumenten abbilden ließen. Mit dem Barock 
tritt ein ganz neues Moment hinzu. Was die unzähligen „Musik= 
stücke“ der holländischen Maler im 17. Jahrhundert so bedeut- 
sam macht, ist die Tatsache, daß sie erstmalig in der neueren 
Geschichte in wirklichkeitsnaher Weise eine Musikkultur bürger- 
lichen Charakters widerspiegeln. All jene Interieurs von Pieter 
de Hooch, Vermeer van Delft, Gerard Terborch, Jan Steen 
Gabriel Metsu, Gerard Dou, Frans van Mieris u. a. erzählen im 
Grunde ein Stück Musikgeschichte des barocken Holland. 


Kein Land Europas hat bereits zur Zeit Lud= 
wig XIV., der Epoche höchsten höfischen Zere= 
moniells, Glanzes und kirchlichen Prunkes, das 
bürgerliche Element in der Malerei — das erst im 
19. Jahrhundert allgemein wurde — so stark betont 
wie Holland. Das junge kalvinistische Land unter 
der bürgerlichen Regierung der Statthalter aus dem 
Hause Nassau-Oranien entwickelte bei aller zeit= 
. gemäßen barocken Vorliebe für Renommagen, 
großartige Festivitäten und Schlemmereien sowie 
kostbare Wohnkultur einen ausgeprägten Sinn 
für Einfachheit bis zur Sparsamkeit, Reinlichkeit 
und eine gewisse puritanische Strenge. Die über- 
quellende Fülle des übrigen barocken Europa findet 


DIRCK HALS 


Das Solo, Akademie Wien. 

Das Instrument hat die Form eines Cellos, 
Saitenzahl und Bogenhaltung aber 

“ sprechen für die Gambe. 

(Abb. 2) 


NZ 3 


man hier nicht. Dies hebt die nordniederländische 
Kultur nachdrücklich etwa von der des benachbar- 
ten katholischen Flandern ab, wo die üppigen Bil- 
der eines Rubens Kirchen und Paläste schmückten. 
In Holland waren nach den Bilderstürmen zu Be- 
ginn des Jahrhunderts die Kirchenwände kahl 
geblieben; die protestantischen Kirchen zeigten 
sich kunst= und musikfeindlich eingestellt. 

Aber die wohlhabenden Kaufmannskreise der auf- 
strebenden stolzen Handelsstädte unterhielten aus- 
ländische Beziehungen, sie schätzten italienisches 
Formengut und französische Sitten; in den großen 
Kaufmannshäusern in Amsterdam, wo in Wirk= 
lichkeit die Geschicke des Landes geleitet wurden, 
pflegte man mit den Gästen aus Venedig, dem 
Orient und Indien französische Gastlichkeit. Ut= 
recht gründete 1631 eine musikalische Gesellschaft, 
Leyden sandte auf städtische Kosten einen jungen 
Musiker, Schuyt mit Namen, nach Italien, um 
italienische Madrigale zu studieren. Am Hofe der 
Oranier sprach man französisch und unterhielt 
Korrespondenzen über musikalische Fragen, an 
denen sich auch Descartes lebhaft beteiligte. Eine 
eigene musikalische bürgerliche Geselligkeit ent- 
wickelte sich so in den Niederlanden. 


Es heißt, daß seit dem Tode des Malers Martin 
van Heemskerk 1573 in Holland kein Altarbild 
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mehr gemalt worden ist; auch Darstellungen präch- 
tigen höfischen Lebens gab es nicht mehr. Dafür 
stieg die Zahl der Kleinmaler in die Hunderte, die 
Szenen des alltäglichen bürgerlichen Lebens im 
Bilde festhielten und verherrlichten. Und mit die= 
sen Genrebildern blühte der Kunsthandel auf. 
Man handelte und sammelte nicht nach Meistern, 
wie wir es heute gewohnt sind, sondern nach Bild= 
themen. So erklärt sich die Fülle der Genrebilder, 
erklären sich die vielen Kopien eines einzigen Bil= 
des, die endlosen Variationen ein und desselben 
Sujets innerhalb einer doch ziemlich begrenzten 
Zeitspanne von ca. 1620 bis 1700. Das Musikstück 
bildete sich als ein Zweig dieses Genrebildes her= 
aus — wie das Stilleben, das Architekturstück, das 
Tierstück u. a. Heiterkeit und Freude überwiegen 
auf diesen beliebten Gemälden, denn man wollte 
die Freude am Musizieren dem Beschauer mitteilen. 
Über dieses Ziel hinaus hat das holländische 
Musikstück jener Epoche niemals sein Streben 
gerichtet. 


Gemäß der Eigenart der „Republik der Vereinigten 
Niederlande”, niedergelegt in der niederländischen 
Verfassung, entwickelten die einzelnen Städte ein 
kulturelles Leben und Bräuche, die sich voneinan- 
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ADRIAEN VAN OSTADE 


Das Bauernkonzert, 1667, 
Sammlung Richmond Cook. 
(Abb. 3) 


der unterschieden und auch für das Musikstück 
interessante lokale Prägungen mit sich brachten, 
so die Utrechter Malerschule. Sie ist aus solider 
Tradition der Utrechter Glasmaler erwachsen, war 
bereits im 16. Jahrhundert stark nach Italien aus= 
gerichtet und ist von größtem Einfluß für die ge= 
samte holländische Malerei. Nach der Rückkehr 
des berühmten Malers Gerard Honthorst aus Rom 
1620 entstanden Musikbilder, die das direkte Vor- 
bild des Realisten Caravaggio verraten und sich 
kaum in den Rahmen der holländischen Musik= 
kultur einfügen lassen. Die Musikinstrumente, die 
in diesen Kreisen verwandt wurden, sind ebenfalls 
Italien entlehnt: das Cello, die Geige mit breitem 
Korpus und geschweiftem Saitenhalter, der Chis 
tarrone, neben den üblichen Renaissance-Instru= 
menten Laute und Flöten. 

Das Halbfigurenbild des „Hirtenknaben mit Flöte” 
(Staatliche Gemäldesammlung Kassel) von Hendrik 
Ter=Brugghen (Abb. ı, 5. 86) zeigt alle Elemente des 
„italienisierenden“ Stiles: starke Licht= und Schatten= 
kontraste, sehr plastisch herausgearbeitete Figur, ab- 
rupte Beschneidung des rechten Armes durch den Bild= 
rand, neutraler Hintergrund ohne Raumangaben. Die 
Flöte dient zur Kenntlichmachung des Hirten, sie be- 


sitzt keinen bestimmten musikalischen Ausdrucks» 


gehalt. Kopfputz und Kittel sind phantastisch im Stile 
der Zeit. 


Die Haarlemer Malerschule hat ausgesprochen 
holländisch=lokalen Charakter. Auch: sie ist aus 
langer Tradition erwachsen, auch sie ist Italien 
verpflichtet. Aber die Anregungen aus dem Süden 
werden mit heimischem Formengut vermischt, sie 
bleiben nicht dominierend wie in Utrecht. Wenn 
Frans Hals, der künstlerische Höhepunkt dieser 
Schule, seine Halbfigurenbilder malt — die bekann- 
ten Knaben mit Trommel, Flöte und Laute u. a. —, 
so gibt er holländische Menschen mit roten Paus- 
backen und geraden, ein wenig derben Gesichtern 
wieder. Oft begleiten sie das Musizieren mit brei- 
tem, offenem Lachen. Er stellt sie nicht in grelles 
Licht, das Schlagschatten über die Gesichter wirft, 
wie wir es bei Ter-Brugghen gesehen haben. 


- Stellt Frans Hals den künstlerischen Höhepunkt 
der Haarlemer Malerschule dar, so ist sein Bruder 
Dirck Hals für die Schule selbst wichtiger gewe- 
sen. Er, Antonie Palamedesz und andere haben 
die Darstellung größerer musizierender Gesell- 
schaften aus Soldatenkreisen gepflegt (daher der 
Name Gesellschafts= oder Soldatenmaler). Auf 
säuberlich gezeichneten Dielen verteilen sich die 
symmetrisch einander zugeordneten Personengrup= 
pen. Man unterhält sich fröhlich und musiziert, 
begleitet von oft überdeutlichen Gesten. Auch die 
Musikinstrumente sind der Tradition verhaftet: 
Gamben, Flöten. Die Blütezeit dieses Haarlemer 
Musikstückes fällt in die Jahrhundertmitte. 

Ein Vergleich der beiden Bilder, des Musikanten von 
Dirck Hals und Ter=Brugghens flötenblasendem Hirten, 


zeigt die Gegensätzlichkeit der beiden Schulen, Unter- 
schiede der geistigen Haltung. 


Dirck Hals setzt seine Figur (Abb. 2) in einen hollän- 
dischen Innenraum, der wie ein Kasten um sie herum 
gebaut erscheint. Alle Gegenstände weisen auf das 
holländische 17. Jahrhundert. Durch die Dielen des 
Bodens wird der Raum in bestimmte Zonen aufgeteilt, 
die von der Figur und dem Instrument wieder durch= 
kreuzt werden. Die so entstehenden Kompositions= 
linien weisen aber nach außerhalb des Bildes, sie reißen 
das Bild auseinander. Unterstrichen wird dies noch 
durch Haltung und Blickrichtung des jungen Musi= 
kanten. Wir beobachten weniger ein Musik-=Erlebnis 
als ein Zur-SchausStellen. 


Die Haarlemer Schule brachte neben dem Gesell- 
schaftsbild auch das Bauernmusikstück. Als sein 
Meister dürfte der Rembrandtschüler Adriaen van 
Ostade anzusprechen sein. Auch im Bauernbild ha- 
ben wir die meist deutlich umrissenen Innenräume, 
das gesellige Beieinander wie im Haarlemer Gesell- 
schaftsbild. In verwahrlosten Scheunen und Hütten 
haben sich ungeschlachte Bauern versammelt, sie 
lachen, gröhlen und trinken, während sie aus= 
gelassen ihre Lieder singen. An Instrumenten 
scheint man in ländlichen Kreisen in der Haupt= 
sache die Geige, den Dudelsack, den Rornmelpot, 
die Radleier und die Flöten verwendet zu haben. 
Im „Bauernkonzert” der Sammlung Richmond Cook 
von Ostade (Abb. 3) hocken drei grotesk gezeichnete 
Bauern um eine Bank, auf der Krug und Pfeifenzeug 
liegen. Sie musizieren mit Geige, Querflöte und Ge- 


sang aus einem Notenblatt, das die zahnlose Alte 
rechts im Vordergrund hält. Die Figuren sind in der 


klassischen Dreieckskomposition zueinander geordnet, 
die schon die Renaissance kannte. Es ist wirkliches 
ernsthaftes Musizieren, was wir hier einmal wahr- 
nehmen, wenn auch der Geiger dem Beschauer einen 
schnellen, pfiffigen Blick zuzuwerfen scheint. 

Als vierte Gruppe endlich wäre das gehobene 
bürgerliche Musikstück zu nennen, das in der 
zweiten Jahrhunderthälfte vor allem in Delft und 
Amsterdam gepflegt wurde. Die bis in unsere Tage 
berühmten Feinmaler haben ihm seinen beson- 
deren Reiz und seine Vielgestaltigkeit gegeben. 
Hier erfährt das musikalische Thema durch die 
feinabgestufte Wiedergabe der Musik im Spiel 
und Lauschen und die Wohlausgewogenheit von 
Raum und Figur seine Vollendung. Wir kennen 
viele Meister: den distinguierten Terborch, den 
eigentlichen Vater dieses Konversationsstückes; 
den.lichten Vermeer van Delft, der die musizierende 
Einzelfigur bevorzugt; den ausgeglichenen Pieter 
de Hooch, von dem wir die meisten Musikstücke 
besitzen; den feinen, intimen Metsu, der jede 
Bewegung im Bild auf ein Mindestmaß herabsetzt; 
den prächtigen, etwas äußerlichen van. Mieris 
(Abb. 5), der stets die musizierende Dame in den 
Vordergrund rückt; den peinlich exakten Dou 
(Abb. 4), der die Erkenntnisse seines großen 
Lehrers Rembrandt mit System verwertet; den 
erfinderischen, oft satirischen Jan Steen ... Sie alle 
bringen Musizieren im festlichen Rahmen, auf 


GERALD DOU 


Geiger am Fenster, 1665 
Staatliche Gemäldegalerie Dresden, (Abb. 4) 
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Terrassen oder in Räumen, deren Wände Orient= 
teppiche und Barockgemälde zieren und die den 
Blick in andere Gemächer durch Portieren und 
Bogenhallen freigeben. Auch die Musikinstru= 
mente sind kostbar: zu Klavizimbeln aus Ant= 
'werpen und England gesellen sich Celli, Geigen 
und Theorben aus Italien, Lauten aus Bologna, 
Cistern und heimische theobierte Lauten, auch 
Gitarren aus Spanien finden sich, Blasinstrumente 
dagegen sind selten. 


Die drei Volksschichten in Holland — die „hoffe- 
Iyke“ oder „verhevene“, d. h. die höfische oder 
erhabene; die „burgerlyke” oder „gemeene“, d.h. 
die bürgerliche oder allgemeine; die „geringe“ oder 
„armoedige“, d. h. die geringe oder ärmliche — 
"hatten ihre typischen Instrumente wie auch eine 
für sie eigentümliche Art des musikalischen Bei- 
-sammenseins. Hören wir hierzu den Maler-Theo= 
retiker Gerard de Lairesse, der in seinem „Groot 
Schilderboek“ von 1712 immer wieder Parallelen 
zwischen Malerei und Musik zieht. Dem jungen 
Maler legt er Sorgfalt in der Wahl des Stoffes 
"besonders ans Herz und rät in bezug auf Musik= 
instrumente: 

„Kunstvolle und vollendete Instrumente sollen bei 
‚den verständigen Leuten, die die Musik lieben, Platz 


finden, aber keine der gebräuchlichen Leiern, Hack= 
.brette oder Sackpfeifen.” 
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FRANS VAN MIERIS 


Das Duett, 1658, Museum in Schwerin. 
(Abb. 5) 


Bei allen Musikstücken handelt es sich niemals um 
reinen Gesang oder reine Instrumentalmusik. Stets 
ist es ein gemischtes Musizieren von vokalen und 
instrumentalen Stimmen, wobei der Gesang den 
Vorrang besitzt. Erst gegen Ende des Jahrhunderts 
tritt hin und wieder auf Musikstücken ein Instru= 
ment in den Vordergrund des Bildes. Da selten 
mehr als drei oder vier musizieren, entspricht die 
Praxis den von Aggazari (1607) und Michael 
Praetorius (1619) aufgestellten Regeln, wonach die 
„stille Musik“ aus nur drei Stimmen bestehen soll, 
dem Gesang, der Ornament= und der Fundament- 
stimme. Und Gerard de Lairesse schreibt zu der 
„Musik mit vielen Stimmen“: 


„Diese vielen Stimmen können. wohl viel Kraft und 
Gewalt ausrichten, doch nicht so auf unsere Stimme 
wirken, daß wir davon erschüttert und bewegt werden. 
Wogegen die Stimme einer schönen Sängerin, mit dem 
Basso Continuo vergesellschaftet, uns ganz verändert, 
seufzen, ja manchmal Tränen stürzen macht ... Alle 
diese Dinge können in einer großen Harmonie un= 
möglich sein, weil man nicht die Worte und noch 
weniger den Sinn verstehen kann, sondern allein auf 
die allgemeine Übereinstimmung seine Aufmerksam= 
keit richten kann. Es ist wahr, eine vollständige Musik 
soll dem gemeinen Mann behagen, aber ein kunst» 
volles Solo ist für den verständigen. Erstere bewegt 
die Leute einigermaßen, die andere jedoch erschüttert 
die Seele und ist von nachhaltigem Eindruck.” 


PaAur Miızs 


Chopin in neuer Deutung 


Der folgende Aufsatz soll nicht ein geschlossenes Bild 
aus Leben oder Werk Chopins geben. Er will nur 
einige Gedanken bringen, -zu solchen anregen und auf 
„neuere Literatur verweisen. Im Chopin=Almanach 
1949, herausgegeben vom Chopin-Komitee in Deutsch- 
land, hat Siegfried Borris von einer Revision des 
Chopinbildes gesprochen. Vier Feststellungen, die ich 
etwas gekürzt wiedergebe, setzt er in Gegensatz zur 
bisherigen Auffassung: Chopin darf der deutschen 
Romantik, die von Hummel und Weber bis zu Pfitzner 
und Reger reicht, nicht eingefügt, sondern nur koordi:= 
niert werden. Die im 19. Jahrhundert sich entwickeln- 
den nationalen Idiome beruhen auf eigener Tradition; 
hier führt der Weg von Chopin über Mussorgsky, 
Janälek zu Bartök. Chopins Thematik und Klangbild 
gehen andere Wege als die Kompositionstechnik der 
deutschen Romantik, die auf der geschlossenen deut= 
schen Liedzeile beruht. Während die deutsche Roman: 
tik die gemüthafte Ausdrucksgeladenheit steigert, 
spielt in Chopins Musik die Verbindung zwischen 
Volkhaft-Elementarem und geistvollem Klangspiel 
eine besondere Rolle. 


Besonders der letzte Satz berührt ein nach zwei Seiten 
weisendes Problem. Solche Zweiseitigkeit ist vielfach 
bei Chopin bemerkbar. Schon seine Nationalität als 
Sohn eines gebürtigen Franzosen und einer polnischen 
Mutter wird von ihr beherrscht. Sie tritt auf in der 
Tatsache, daß er bis zum Ende seines 20. Lebensjahres 
in Polen zubringt, dort seine volle Ausbildung in 
Komposition und Klavierspiel erhält, es als reifer und 
viel bewunderter Künstler verläßt und den ganzen 
Rest seines Lebens in Frankreich zubringt. Interessant 
ist auch, daß alle Werke, die neben dem Klavier noch 
Orchester oder andere ‚Instrumente verlangen, aus 
seiner polnischen Zeit stammen, während er sich spä- 
ter nur der Komposition für Klavier widmet. Über 
die polnische Zeit Chopins, die bislang als seine Ent- 
wicklungszeit zu wenig beachtet worden ist, erschien 
kürzlich ein umfangreiches Bildwerk: „Chopin in der 
Heimat, Urkunden und Andenken” von Kr. Koby= 
länska (1955, Polnischer Musikverlag, Krakau), das 
in 602 Abbildungen aller Art den musikalischen Um-= 
kreis, in dem Chopin lebte, die Literatur, mit der er 
sich beschäftigte, die Personen, mit denen er verkehrte 
und die ihn bildeten, seine Wohnstätten, Besuchs= 
reisen und Manuskripte lebendig werden läßt. Wanda 
Landowska hat im Chopin=Almanach nach Beziehungen 
zwischen Chopin und der französischen Cembalo= 
musik eines Rameau und Couperin gesucht. Im Cho= 
pin-Jahrbuch der Internationalen Chopin=Gesellschaft 
Wien (1956 herausgegeben von F. Zagiba) hat E. Ha= 
raszti über „l’element latin dans l’euvre de Chopin” 
geschrieben. Auf Grund der Nationalitäten der beiden 
Eltern scheint leicht erklärlich, daß sich Raumweite 
und Reihungskunst, auch eine improvisatorische 

_ Grundhaltung in ihm einen mit französischer Klarheit 
und Formsicherheit. Das ist ein einmaliges Zusammen= 
treffen, das ein gutes Stück seiner Besonderheit aus= 
macht. 


Betrachtungen der polnischen Musik und ihrer Be= 
ziehungen zu der Chopins müssen notwendig einen 


breiteren Raum grundlegender Untersuchungen ein=. 


nehmen. Hier sei nur darauf hingewiesen, daß zwi= 


schen ihm und Männern wie etwa den Ungarn Kodäly 
und Bartök oder dem Isländer Hallgrimur Helgason 
ein wesentlicher Unterschied besteht. Bei diesen steht 
zunächst im Vordergrund die Bearbeitung, ja wissen= 
schaftliche Behandlung der heimatlichen Volkslieder. 
Sie gehen zunächst vielfach als Ganzes in die Kom- 
positionen ein, und später wachsen die eigenen Erfin- 
dungen aus ihnen heraus. Chopin hat kaum je pol= 
nische Melodien in seinen Werken benutzt. Ja, er hat 
zu einer mit Klavierbegleitung herausgegebenen Lie- 
dersammlung von O. Kolberg geschrieben: „Guter 
Wille, zu schmaler Rücken. Oftmals, wenn ich derglei= 
chen Dinge sehe, denke ich, daß gar nichts besser 
gewesen wäre, denn diese mühsame Arbeit führt nur 
zu Verzettelungen und erschwert die Arbeit dem 
Genie, das einst das Echte dort herauszusuchen hat“ 
(Chopin in der Heimat, $. 72). Der Dichter Witwicki, 
dessen Texte Chopin vertonte, schrieb ihm 1831: „Du 
mußt immer nur eines im Auge haben: das Nationale, 
das Nationale und noch einmal das Nationale; es ist 
ein fast leeres Wort für alltägliche Schriftsteller, doch 
nicht für ein solches Talent wie das Deinige“ (Chopin 
in der Heimat, S. 256). Tatsächlich klingt dieses Natio- 
nale aus Chopins Kompositionen so stark heraus, 
wurde so schnell erfaßt, daß ein Warschauer Bericht 
vom Jahr 1837 sagen konnte: „Die Melodien Chopins 
zu den Idyllischen Liedern St. Witwickis waren schon 
allgemein bekannt und im Lande verbreitet” (Chopin 
in der Heimat, $. 257). 


Manche Erscheinungen werden häufiger in gering 
schätzendem Sinne für Chopin namhaft gemacht. So 
nennt man ihn etwas wegwerfend einen Salonkompo- 
nisten. Nun sind Persönlichkeit und Werk bei ihm 
nicht zu trennen vom Salon, diesem Zentralpunkt 
feinster Geistigkeit der damaligen Zeit.: Wenn Ha- 
raszti von der „tristesse contemporaine” gerade für 
die Salons spricht, so beleuchtet er damit einen Punkt, 
der für Chopins Sehnsucht nach dem geliebten Vater- 
lande, das. er nicht wiedersehen sollte, kennzeichnend 
ist. Zu Liszt soll Chopin geäußert haben: „Ich bin 
nicht dazu gemacht, Konzerte zu geben; das Publikum 
macht mich ängstlich; ich fühle mich wie erstickt von 
diesem heftigen Atem ... Doch Sie sind dazu bestimmt, 
denn wenn Sie das Publikum nicht gewinnen, dann 
sind Sie wenigstens in der Lage, es zu erschlagen” 
(Chopin=Jahrbuch, $. 18). Er spielte am liebsten im 
kleinen Raum, vor wenigen Personen, nicht am Flü= 
gel, sondern am Klavier. Aber solche Komponisten 
des Salons hat es zahlreiche gegeben; keinem ist es 
wie Chopin gelungen, immer wieder und zu allen 
Zeiten das Publikum zu „gewinnen“ und die. zeit= 
bedingte Erscheinung des Salons mit seinen Werken 
zu überwinden. 

Auch die Tatsache, daß sich das Wesentliche seines 
Werkes auf das Klavier beschränkt, ist als abzügliches 
Moment bemerkt worden. Komponisten guter und 
wertvoller Klaviermusik hat es immer’ gegeben; von 
ihnen sei nur der liebenswürdige Theodor Kirchner 
genannt. Aber keinem dieser Kleinmeister ist es ge= 
lungen, über seine Zeit hinaus Wirksamkeit zu ge= 
winnen. Schließlich kann auch die Bevorzugung der 
kleineren Formen seine Bedeutung nicht schmälern. 
Gewiß enthalten seine Sonaten bedeutsame Sätze; 
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aber es sind keine Zyklen nach klassischem Sinne, 
weder nach dem Mozarts noch Beethovens noch Schu= 
berts. Dabei vermag Chopin in größeren Werken, wie 
den Balladen, durchaus, stark kontrastierende Elemente 
zu einem Ganzen zu einen. Den Begriff des Zyklus in 
seinem Sinne hat Chopin in dem Heft der Präludien 
op. 28 verwirklicht. Äußerlich sind sie nach dem Zirkel 
der Tonarten geordnet. Sie sind auch als Einzelstücke 
brauchbar. Den ganzen Inhalt vermitteln sie, wenn sie 
in einem Zuge gespielt werden. Es ist erstaunlich und 
einmalig, wie dann jedes als Präludium für das fol= 
gende wirkt, wie jedes zwischen den beiden Nachbar- 
stücken vermittelt, wie sich tanzartige Rhythmen, fast 
etüdenhafte Fiorituren, elegische Melodien und stür= 
mische Figuren zu einem einheitlichen Kreise zusam= 
menfügen, den das tragische Allegro appassionato in 
d=Moll großartig abschließt. 


Manches in Chopins Erscheinung wird beleuchtet durch 
seine Einstellung zu andern bedeutenden Meistern der 
Tonkunst. Immer wieder wird betont, daß Mozart 
seine besondere Liebe galt. Mit dem von R, Schumann 
begeistert angekündigten Werk 2, Variationen über 
„Reich mir die Hand, mein Leben“, hat er ihm schon 
früh eine musikalische Reverenz erwiesen. Auf seinen 
Reisen führte er die Partitur des „Don Giovanni“ mit 
sich; und auf Wunsch des Sterbenden wurde bei der 
Trauerfeier in der Madeleine Mozarts Requiem auf: 
geführt. Liszt begründet Chopins Liebe zu Mozart mit 
der Bemerkung, daß „Mozart sich seltener als irgends= 
einer herabließ, jene Linie zu unterschreiten, die die 
Vornehmheit von der Gemeinheit trennt” (Almanach, 


Fragment der Urschrift einer 
Mazurka in G=Dur, die der 
zojährige Chopin 1829 in ein 
Stammbucd. schrieb. 

(Aus dem Dokumentarband 
„Chopin in der Heimat. Urkunde 
und Andenken“. 

Polski Wydawnictow Muszyczne, 
Auslieferung der deutschsprachi= 
gen Ausgabe: Santo Vanasia 
GmbH., Köln.) 


S. 45). Haraszti (Jahrbuch, $. 39) nennt Mozart einen 
„Mitteleuropäischen Meister“, weil er die Elemente der 
deutschen, französischen und italienischen Musik in 
sich zu einem neuen Ganzen verschmolzen habe. Eine 
ganz ähnliche Verschmelzung, vor allem des pol= 
nischen, französischen, italienischen und auch deut= 
schen Elements findet sich bei Chopin. Nach einem 
Warschauer Konzert 1830 schrieb er an den Freund 
Tytus Woyciechowski über eine Zeitungsbesprechung: 
„Du mußt wissen, daß in diesem Artikel des Amts= 
blattes behauptet wird, die Polen würden sich einst 
meiner rühmen wie die Deutschen Mozarts — ein 
offensichtlicher Blödsinn“ (Chopin in der Heimat, 5. 245). 
Die Zeitung hatte einmal richtig vorausgesagt. Den 
ganzen Fragenkomplex hat F. Zagiba in dem Aufsatz: 
„Chopin als Mozartverehrer“ (Jahrbuch 1956) be= 
handelt. 


Auf den ersten Blick erscheint Chopins Vorliebe für 
Joh. Seb. Bach, den Meister der Polyphonie, seltsam. 
Seinen Schülern empfahl er „de toujours travailler 
Bach“. In der Schilderung seiner Zelle in der Kartause 
von Valdemosa erscheint als einziger Name eines 
Komponisten Bach. (Almanach S$. 50.) Und bei seinem 
Aufenthalt in Dresden schreibt er von A. A. Klengel: 
„Von allen Musikern, die ich kennengelernt habe, ge= 
fällt mir Klengel am besten. Er spielte mir seine Fugen 
vor, die man eine Fortsetzung der Bachschen nennen 
könnte. Welcher Unterschied zwischen ihm und 
Czerny.“ In der Tat spielt linienhaftes Denken in 
Chopins Werken eine bedeutsame Rolle. Die kurzen 
Beispiele mögen davon einen Begriff geben. 


Präludium 1 Präludium 2 


Präludium 5 


Der Takt aus dem ı. Präludium zeigt drei Linien: 
eine mittlere g—a; eine im Baß beginnende, sich in 
der zweiten Takthälfte im Diskant fortsetzende; eine 
auf- und absteigende aus fünf Sechzehnteln. Prä- 
ludium 2 bringt neben der immer in der Mitte lie- 
genden Tonfolge h—ais—h—g die nach oben und 
unten übergreifende Linie e—g. Präludium 5 fügt der 
Linie der sechs Sechzehntel im Diskant den Fall h—a 
zweier Achtel hinzu und eine obstinate */s-Figur des 
Basses. Die Etüde op. 25 III vereint den rhythmischen 
Sekundfall mit gebrochenen Oktaven im Diskant und 
mit zwei Baßstimmen, die im gleichen Ton enden. Aber 
alle diese im Geiste Chopins deutlichen Linien liegen 
klanglich dicht ineinander; sie sind außerordentlich 
schwer zu trennen, sollen sie dem Hörer bewußt 
werden. Interessant ist, daß Chopin schon im dritten 
Takt des Präludiums 2 die polyphone Schreibweise 
aufgibt; die Unmöglichkeit, das Gefühlte zu realisie= 
ren, mag ihn dazu bewogen haben. Lehrreich auch, 
wie bei der Variierung des Etüdenanfanges das c um 
ein Zweiunddreißigstel zu kurz erscheint; die Notation 
wäre sonst zu verwickelt geworden. 


Auch Chopins Bässe gewinnen eine neue Bedeutung. 
In viel geringerem Maße als sonst in dieser Zeit 
sind sie Fundamentalbässe. Sie stehen der Melodik 
selbständig gegenüber, beginnen gelegentlich ohne sie 
und werden in Motivik und Rhythmik obstinat. Ein 
schönes Beispiel eines solchen Melodiebasses enthält 
das Sostenuto des Impromptus op. 51, das Präludium 
op. 28 VI. Einen zweistimmigen vorausgenommenen 
Baß hat das Impromptu op. 36, auch die Mazurka 
op. 7 III. Obstinate Figuren bringen das Präludium 
op. 28 III und als bekanntestes Beispiel die Berceuse 
op. 57. Die Variierungs- und Anwendungsmöglich= 
keiten dieser Prinzipien sind bei Chopin zahlreich. 
Die Berceuse ist eines der wenigen Werke Chopins, 
das wir in einer Erstskizze besitzen. Die meisten 
Skizzen hat Chopin wohl vernichtet. A. Cortot hat sie 
mit der Ballade in F-Dur und dem Walzer op. 69 I im 
Faksimile veröffentlicht („Trois manuscrits de Chopin, 
1932”). Die Skizze ist schnell, in stark abgekürztem 
Verfahren, aber doch deutlich angelegt. Nervöse Hast 
verraten zahlreiche dicke und dünne, gerade und ge= 
bogene Federproben; der Eile des Künstlers folgte die 
Feder nicht willig genug. Dieser Ausgabe ist eine um= 
fangreiche Abhandlung über Chopins Handschrift und 
ein Vergleich der Eigenschriften mit den Erstdrucken 


beigegeben. Ähnliche Fragen haben P. Wackernagel 
(„Handschriften Chopins“ im Chopin=Almanach) und 
Oswald Jonas („On the study of Chopin’s Manu= 
scripts“ im Chopin=Jahrbuch) behandelt. Das Chopin= 
Institut Warschau hat die großzügige Aufgabe einer 
Faksimilie-Ausgabe aller Werke Chopins mit den 
24 Präludien op. 28 begonnen. Hier handelt es sich 
um eine als Druckvorlage bestimmte Reinschrift. Sie 
zeigt Chopins klare, deutliche Hand wie auch die Hast 
und Nervosität im Zuge des Schaffens, dabei eine fast 
pedantische Genauigkeit. Einige Sätze aus der Be- 
schreibung der George Sand über Chopins Schaffens- 
weise werden hier deutlich: „Sein Schaffen war spon- 
tan, staunenerregend. Er fand Gedanken, ohne sie zu 
suchen oder vorherzusehen. Am Klavier kam ihm 
plötzlich der Einfall, ganz sublim, oder während eines 
Spazierganges sang es in ihm, und er hatte Eile, sich 
auf dem Klavier seine Gedanken vorzuspielen. Dann 
aber begann die peinlichste Arbeit, die ich jemals ge- 
sehen habe. Da war kein Ende von ungeduldigen, un- 
entschlossenen Versuchen, gewisse Einzelheiten des 
Themas festzuhalten, so wie er sie innerlich gehört 
hatte. Was er als Ganzes konzipiert hatte, analysierte 
er bei der Niederschrift zu sehr, und sein Bedauern, 
daß er es nicht restlos darstellen konnte, stürzte ihn 
in eine Art Verzweiflung.“ Der improvisatorische An= 
fang der Kompositionstätigkeit und die peinliche Art 
der Formung sind in dieser Darstellung gut ge= 
schieden. 


In dieser Reinschrift verfährt Chopin fast übergenau. 
Zwischen den Systemen läßt er jeweils eines frei, 
damit er Veränderungen während des Schreibens ein= 
tragen kann. Manche von ihnen geschehen im Zuge 
der Reinschrift; ein Takt wird geschrieben, aus= 
gestrichen und sofort daneben neu gefaßt. Andere ge= 
schehen in den freien Systemen nachträglich. Die ver= 
worfenen Takte werden mit einem dichten Raster von 
eng aneinanderliegenden Strichen in zwei bis drei 
Richtungen überzogen, so daß sie meist nicht mehr 
lesbar sind. Es ist, als ob Chopin sie aus den eigenen 
Gedanken tilgen wollte. Alle Bezeichnungen werden 


- auf das genaueste eingetragen: Legatobögen, Anfang 


und Ende des Pedalgebrauchs, crescendo und andere 
Zeichen, deren Reichweite durch Verlängerungsstriche 
angegeben wird. Phrasierung und Dynamik werden 
nie dem Spieler überlassen. Chopin bezeichnet sie so 
lange, wie sie gelten sollen. Im Präludium Nr. 6 hat 
er die heute nur in Takt ı dreimal, in Takt 22 einmal 
auftretenden Akzente und Legatobögen des Diskants 
zunächst auch in den Takten 2-5 und 10—ı17 ein= 
getragen; sie werden jedes einzeln sorgfältig durch- 
gestrichen. Den Höhepunkt solcher Arbeit bildet das 
Präludium 19. Hier hat Chopin zunächst eine andere 
Phrasierung eingezeichnet. Nachher hat er in den 
Takten 1-8 im Diskant 23 Bögen mit je 5—6 kleinen 
Strichen getilgt, eine wahrhaft pedantische Arbeit. Die 
Reinschrift des Präludiums ı, die einmal ohne wesent= 
liche Korrekturen gelang, ist von überwältigender 
Schönheit. Es ist erstaunlich, daß zahlreiche Ausgaben 
Chopins seinen so genauen Anweisungen nicht folgen. 
So schreibt er vielfach am Schluß der Stücke kein 
Zeichen zur Aufhebung des .Pedals; das Stück soll ver= 
klingen. In neueren Ausgaben werden sie oft irrtüm= 
lich und stilfälschend hinzugefügt. 


Die Menschen lassen sich immer von etwas anderem als von der Wahrheit leiten. 


CHOPIN. 1848 


Chopins Stellung zu Mozart und Bach ist verschieden 
von der zu anderen Musikern wie Schumann, Schubert, 
Beethoven. Es scheint verwunderlich, daß er seine 
Schüler niemals ein Stück von Schumann spielen ließ. 
Wahrscheinlich überwog ihm bei diesem zu sehr das 
Gefühlsmäßige. Nach Liszt hörte er ungern diejenigen 
Lieder Schuberts, „deren Konturen seinem Ohre zu 
scharf waren, wo das Gefühl sich gleichsam entblößt 
zeigt, wo man sozusagen den körperlichen Ausdruck 
des Schmerzes fühlt”. Und Beethoven sagte ihm eben= 
sowenig zu. Daß er gerade den ersten Satz der cis= 
Moll=Sonate op. 27 II „ganz köstlich“ fand, ist nun 
leicht verständlich. Beethoven war ihm sonst zu ge= 
waltig, zu hart, zu brutal (Almanach $. 53 ff.). Liszt 
hatte wohl recht, wenn er schrieb: „In den großen 
Meisterwerken fragte er einzig nach dem, was seiner 
Natur entsprach. Was sich derselben näherte, gefiel 
ihm, dem aber, was ihr ferner lag, ließ er kaum Ge= 
rechtigkeit widerfahren.” 

Solches Vorgehen ist das Recht des großen schöpfe= 
rischen Künstlers, ein Recht zur Sicherung der eigenen 
Persönlichkeit und des eigenen Stils. Fehlurteile wie 
die von Hugo Wolf über Brahms, von Brahms über 
Bruckner, von Wagner über manche andere finden 
darin ihre Erklärung. Aber das hat bei Chopin noch 
zu einer besonderen Erscheinung geführt. Sein Werk 
ist so eigenartig, in sich geschlossen, und doch so 
mannigfaltig, daß es sich schlecht mit dem anderer 
Meister verträgt, schlecht mit ihnen vereinbar ist. Die 
Fülle der Chopin-Klavierabende ist viel weniger eine 
Folge des Virtuosentums, sondern dieser Tatsache. Es 
ist schwer, ihn mit anderen Komponisten zusammen= 
zubringen. Unddie Aufführung seiner Klavierkonzerte 
gibt jedesmal ein stilistisches Unbehagen, für die Kon= 
zerte selbst wie für ihre musikalische Umgebung. 


Robert Schumann hat zweimal in seinem Leben pro= 
phetische Worte gefunden. Einmal in seinem letzten 
Aufsatz „Neue Bahnen” in der Neuen Zeitschrift für 
Musik von 1853, in dem er Johannes Brahms als den 
kommenden Mann 'ankündigt. Dann aber in seiner 
eigentlich ersten größeren Besprechung „Ein Werk II” 
im Jahre 1831 über Chopins Mozart-Variationen, bei 
der er zu Beginn Florestan die Worte heraussprudeln 


» läßt: „Hut ab, ihr Herrn, ein Genie!“ 


ARrTUrR Horte 


EIN MALER ÜBER CHOPIN 1849 


Gegen 4 Uhr Chopin im Wagen auf seiner Spazier- 
fahrt begleitet. Obgleich’ es mich anstrengte, war ich 
jedoch glücklich, ihm irgendwie nützlich sein zu 
können ... . Die Avenue des Champs=Elysees, der 
Triumphbogen, die Flasche Wein aus der Kneipe, an 
der Barriere haltgemacht usw. 
Tagsüber sprachen wir über Musik, und das hat ihn 
belebt. Ich fragte ihn, wodurch die Logik in der Musik 
erreicht würde. Er gab mir einen Begriff von Harmonie 
und Kontrapunkt, wonach die Fuge gleichsam die reine 
Logik in der Musik bedeutet und, die Fuge beherr- 
schen nichts anderes heißt, als das Element jeder Ver- 
nunft und jeder Konsequenz in der Musik zu kennen. 
Ich dachte mir, wie glücklich ich gewesen wäre, alles 
das zu lernen, was die gewöhnlichen Musiker zur Ver= 
zweiflung bringt. Diese Empfindung gab mir einen 
Begriff von dem Genuß, den die Gelehrten, soweit sie 
den Namen verdienen, aus der Wissenschaft schöpfen. 
Die wahre Wissenschaft ist nämlich nicht das, was 
man gewöhnlich unter dieser Bezeichnung versteht, 
nicht ein Teil der Erkenntnis, der von der Kunst ver- 
schieden ist. Nein! Die Wissenschaft, wenn man sie so 
ansieht, wie sie ein Mann wie Chopin erklärt, ist die 
Kunst selbst. Umgekehrt ist die Kunst nicht mehr das, 
wofür sie der Laie hält, nämlich eine Art Eingebung, 
die irgendwoher kommt, ins Blaue hineingeht und nur 
das malerische Äußere der Dinge darstellt. Es ist die 
Vernunft selbst, die durch das Genie verschönert wird, 
aber einen vorgeschriebenen Weg geht und durch 
höhere Gesetze in Schranken gehalten wird. Das bringt 
mich auf den Unterschied zwischen Mozart und Beei- 
hoven. Da, wo dieser unklar ist und nicht einheitlich 
zu sein scheint, liegt nicht etwa eine sogenannte un= 
gezügelte Originalität vor, die man ihm zur Ehre an= 
rechnen könnte. Es kommt daher, daß er ewigen Prin= 
zipien den Rücken kehrt. Mozart niemals. Jede Stimme 
geht ihren Gang, der mit den anderen harmonierend 
einen Gesang bildet und ihn vollkommen durchführt. 
Das ist der Kontrapunkt. 
Er sagte mir, man hätte die Gewohnheit, die Akkorde 
vor dem Kontrapunkt, d. h. der Notenfolge, die zu 
den Akkorden führt, zu lernen. Berlioz setzt Akkorde 
hin und füllt die Intervalle aus, wie er kann. 

(Eugene Delacroix, Mein Tagebuch, Verlag Bruno Cassirer, 

Berlin.) 


Glanı und Elend der Solisten in USA 


Künstlerische, soziale und wirtschaftliche Hintergründe 


Wer die Sonntagsausgaben der Zeitungen in den 
Großstädten der Vereinigten Staaten, besonders in 
New York, mit ihren spaltenlangen Anzeigen der 
musikalischen Ereignisse betrachtet, erhält den Ein- 
druck eines gigantischen Musiklebens, das dem der 
üppigsten Jahre in Deutschland in nichts nachsteht 
oder es vielleicht noch überbietet, Nachdem heute die 
Schranken gegenüber den ausländischen Solisten mehr 
und mehr gefallen sind, bietet sich das Bild einer durch 
Künstler, Programme und Publikum international 
gerichteten Musikpflege von höchster Lebendigkeit. 
Gerade diese das Auge des flüchtigen Beobachters 
blendende Fassade veranlaßt, die innere Situation, ihre 
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künstlerische Bedeutung, ihre sozialen Aspekte und 
ökonomischen Grundlagen zu prüfen. 


Der Aufbau der Karriere 


Die Programme der Solistenkonzerte in Amerika 
lassen erkennen, daß sie — um einen Zeitraum von 
etwa 20 Jahren zum Vergleich heranzuziehen — an 
Qualität ganz erheblich gewonnen haben, Der Ge= 
schmack und das Verständnis des Musikpublikums ist 
in dieser Zeitspanne so gestiegen, daß ein Solist keine 
Bedenken zu haben braucht, nach dem Anspruchvoll= 
sten seiner Literatur selbst in mittleren und kleineren 


Städten zu greifen, in denen oft genug von den 
lokalen Organisationen das Verlangen geäußert wird, 
daß die Programme ausgetretene Pfade meiden. Auch 
auf Einführungen in das zeitgenössische Schaffen wird 
nicht selten Wert gelegt. An dieser Kunsterziehung 
weiter Schichten haben in Amerika, wie in aller Welt, 
Radio und Schallplatte einen beträchtlichen Anteil. 
Solisten und besonders- Kammermusikgruppen mit 
speziellen Programmen alter Meister stehen mehr 
denn je in der Gunst des Publikums. Im Gegensatz zu 
dieser Entwicklung hat die früher im Übermaß ge- 
pflegte Virtuosenmusik erheblich an Anziehungskraft 
eingebüßt. An dieser Wandlung sind vor allem noch 
die Colleges und Universitäten beteiligt, die in ihren 
sich noch im ständigen Ausbau befindlichen Musik= 
abteilungen vorbildliche Erziehungsarbeit leisten. Die 
Möglichkeit, sich einen Teil der erforderlichen „cre= 
dits” auf mannigfachen Gebieten der Musik zu erwer- 
ben, führt viele Studierende zu einer systematischen 
Ausnutzung ihrer musikalischen Anlagen. Die an den 
Lehranstalten verbrachten Jahre machen unzählige zu 
urteilsfähigen und passionierten Musikfreunden. 
Durch ihre gediegene musikalische Ausbildung sind 
sie oft die treibende Kraft bei dem Auf- und Ausbau 
des Musiklebens ihres späteren Wohnortes. 


Umfang und Bedeutung der musikalischen Fächer an 
den Lehrinstituten haben manchem anerkannten Kon- 
zertsolisten eine feste oder eine wenigstens verhältnis- 
mäßig feste künstlerische und ökonomische Basis ver- 
schafft. Das Lehramt solcher Musiker „in residence” 
ist überwiegend so geartet, daß die Konzerttätigkeit, 
wenn auch vielleicht regional begrenzt, fortgeführt 
werden kann. Sie brauchen ihre Solistenkarriere nicht 
völlig aufzugeben. 


Der wirtschaftlihe Aufstieg weiter Schichten der 


amerikanischen Mittelklasse hat eine erkennbare Rück= - 


wirkung auf die Lage der Solisten. Ein starker Pro- 
zentsatz der Konzertierenden — weitaus höher als in 
Europa — entstammt nicht unbemittelten Familien, In- 
folgedessen wird der Aufbau einer Karriere nicht sel- 
ten durch die finanzielle Mithilfe der Angehörigen 
erleichtert. Eine beträchtliche Zahl der Dirigenten, die 
sich durch Konzert= oder Opernaufführungen Ansehen 
errungen haben, hätten schwerlich die prominente 
Stellung im amerikanischen Musikleben gewonnen 
und gehalten, ‘wenn sie nicht meistens fortlaufend mit 
erheblichen Geldmitteln bedacht worden wären. Das 
in USA traditionelle Mäzenatentum ist bei der Ent= 
wicklung junger Talente ein wichtiger Faktor. Die mit 
Barsummen und Debutkonzerten verbundenen Wett= 
bewerbe — um von vielen nur die Walter-W.=-Naum= 
burg=Foundation als ein typisches Beispiel heranzu-= 
ziehen — bilden oft das Sprungbrett zu einer erfolg= 
reichen Konzertlaufbahn. Und nicht selten machen es 
sich in Amerika wohlhabende Privatleute, ohne daß 
es in der Öffentlichkeit weiter bekannt wird, zur Auf= 
gabe, die Anlaufsjahre eines großen Talents leichter 
zu gestalten. 


Leichter als in anderen Ländern gelingt es Musikern 
von überragender Begabung, Eingang in die begüter- 
ten Kreise zu finden und durch eine Ehe den materiel- 
len Fährnissen des Berufs leichter gewachsen zu sein. 
Gerade in USA, wo die Lebenshaltungs= und Berufs= 
kosten für den Solisten ungewöhnlich hoch sind, spielt 
die vorsichtige Wahl des Ehepartners: oft eine nicht 
“ unbeträchtliche Rolle in der künstlerischen Entwick= 


lung. 
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DOROTHY DANDRIDGE 


als „Carmen Jones“ in der gleichnamigen aktualisierten Fassung 
von Bizets „Carmen“. Diese amerikanische Version der. Oper 


wurde 1943 am Broadway uraufgeführt. 


Spitzenhonorare 


Die wirtschaftliche Lage der berühmten Solisten inter= 
nationalen Ansehens, der Sänger, Instrumentalisten 
und Dirigenten bietet ein glanzvolles Bild. Selbst wenn 
man die hohe Steuerbelastung und die erheblichen 
Berufsspesen in Betracht zieht, haben diese Künstler 
eine wirtschaftlich sehr erfreuliche Existenz, Der große 
Tribut, den sie an das ihnen wohlgesinnte Schicksal 
zahlen, besteht in anderen Dingen: sie führen, je mehr 
sie begehrt sind, zwangsläufig ein ruheloses Wander= 
leben, das ihnen viele ideelle Freuden entzieht. Zu 
den aufreibenden weiten Touren durch die Vereinigten 
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Staaten kommen noch lange Auslandsreisen mitcer= 
höhten Anstrengungen. Die Managements nutzen 
naturgemäß die Möglichkeit, mittels Flugzeugs in einem 
Bruchteil der früher angewandten Zeit Länder und 
ganze Kontinente zu besuchen, für ihre Künstler aus. 
Es besteht die begründete Vermutung, daß die auf- 
fällig zahlreichen Erkrankungen bekannter Solisten 
teilweise auf die über das tragbare Maß hinausgehende 
physische und psychische Belastung zurückzuführen 
sind, der sie durch die ihnen auferlegte Konzentration 
der Engagementsverpflichtungen ausgesetzt werden. 
Die Notwendigkeit, sich infolge der immer mehr ge- 
stiegenen Ansprüche des amerikanischen Publikums 
stets bis hart an die Grenze der künstlerischen und 
körperlichen Leistungsfähigkeit zu verausgaben, mag 
auch eine der Ursachen sein, daß nur verhältnismäßig 
wenige Frauen imstande sind, den gefährlichen Wett= 
bewerb lange Zeit mitzumachen. Gerade viele jüngere 
Talente kommen nach einem aussichtsvollen Anlauf 
offenbar zu der Überzeugung, daß ein Konzertieren 
in USA in Anbetracht der klimatischen Unterschiede 
und der ungeheueren Entfernungen, welche die Be= 
nutzung des Flugzeuges nahezu unentbehrlich machen, 
ein ausgesprochener Männerberuf ist. 


Sosehr sich auch die künstlerische Physiognomie des 
amerikanischen Musiklebens in den letzten Jahrzehn= 
ten — nicht zum wenigsten durch das Einströmen 
europäischer Musiker — in günstiger Weise gewandelt 
hat: die „Star-Tendenz”, die Anziehungskraft des be= 
rühmten Namens, beherrscht den Musikmarkt bis auf 
den heutigen Tag. Die in früheren Generationen nicht 
selten durch eine intensive „publicity” übersteigerte 
Popularität muß heute durch überragendes Können 
 redlich erworben werden. Ist aber einmal Ruhm er= 
reicht, dann hat er eine durch Wort und Bild dauernd 
angefachte Durchschlagskraft wie wohl in keinem 
anderen Lande der Welt. Das Reklamewesen, das sich 
dieser Auserwählten bemächtigt, trägt mit dazu bei, 
ihnen Konzerthonorare von ungewöhnlicher Höhe zu 
verschaffen. Bei Sängern erreichen sie gegenwärtig den 
Spitzenbetrag von 4000,— Dollar. Sie stehen in der 
Gunst des Publikums an erster Stelle. Honorare von 
2000,— bis 4000,— Dollar werden von Opernmitgliedern 
erzielt, wobei mit seltenen Ausnahmen die Metro- 
politan Opera in New York die Legitimationskarte zu 
stellen hat. Die hohen Forderungen zahlen sich für 
die sie verpflichtenden Organisationen in den meisten 
Fällen aus, da die auch durch Radio, Television und 
Schallplatte akkreditierten Stars die größten Konzert- 
säle füllen. Neben dieser Sonderklasse steht das große 
Kontingent der hervorragenden Solisten, die sich mit 
weit geringeren Einnahmen begnügen müssen, aber 
dabei allen finanziellen Belastungen des Berufs voll 
ausgesetzt sind. Sie rechnen mit 20 Prozent, nicht sel= 
ten mit noch höheren Gebühren des Managements, 
der oft mehrere tausend Dollar verschlingenden 
„publicity“, mit enormen Druck= und Annoncenkosten 
und Reisespesen. 


Operngagen 


Im Rahmen der Oper kommen selbst die begehrtesten 
Solisten nicht über ein Honorar von 1000,— Dollar 
pro Vorstellung. Und selbst dieses Spitzenhonorar 
wird von kaum mehr als einem halben Dutzend großer 
Namen ständig erreicht. Für die mittlere Kategorie 
sinkt die Durchschnittsbesoldung mit unzähligen Ab= 
stufungen je nach Ansehen und Leistung beträchtlich 
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herab. Dafür ist die gute Mittelklasse oft für die ganze 
Saison und anschließende Tourneen verpflichtet, wo= 
durch eine gewisse Stetigkeit des Einkommens erzielt 
wird. Die Möglichkeit, es durch Konzertreisen und ein= 
zelne Engagements wesentlich zu steigern, besteht in 
nur geringem Maße, da das fest engagierte Mitglied 
dem Institut weitgehend zur Verfügung stehen muß. 
Was die künstlerische und wirtschaftliche Lage des 
amerikanischen Opernsängers so prekär macht, ist die 
Tatsache, daß es in USA kein den mitteleuropäischen 
Verhältnissen auch nur entfernt vergleichbares Opern= 
leben gibt. New York mit zwei Opernbühnen, Chicago 
und San Francisco: damit sind die Städte des Landes 
aufgezählt, die sich einer ständigen, wenn auch zeit= 
lich stark begrenzten Saison erfreuen. Haben der Sän= 
ger, der Kapellmeister oder der Regisseur an einem der 
vier Operntheater kein Unterkommen gefunden, oder 
haben sie die erreichte Stellung wieder verloren, dann 
gibt es für sie, von einzelnen Engagements an Radio= 
und Televisionstationen abgesehen, keine künstlerisch 
und finanziell ergiebige Fortsetzung der Karriere. Es 
bleibt ein Abschwenken in das Gebiet der Lehrtätig=- 
keit, falls Eignung vorhanden, oder die Aufgabe des 
Berufs. Für jüngere Kräfte steht die schmale Tür der 
Choristenlaufbahn offen, wenn auch fast nur in New 
York, da die anderen Bühnen zum Teil mit neben= 
beruflichen Chorsängern arbeiten. Die vollbeschäftig= 
ten Chorsänger können, durch ihre Gewerkschaft gut 
geschützt, auf ein 30 Wochen umfassendes Engage= 
ment mit Einschluß der Tourneen rechnen, Sie werden 
mit 170,50 Dollar pro Woche honoriert, wobei noch 
Sonderzahlungen für die der Saison vorhergehende 
Probenzeit und für Proben während der Spielzeit 
geleistet werden. 

Ein junger Sänger nach einem erfolgreichen Start, der 
weniger als sechs an einer professionellen Bühne ge= 
spielte Hauptpartien aufzuweisen hat, kann an der 
Metropolitan Opera eine Art „Lehrlingskontrakt“ mit 
wöchentlich 135,— bis 150, — und 175,— Dollar in den 
ersten drei Jahren erhalten. Die Gagen erscheinen 
respektabel. Nur muß man die mit dem Engagement 
verbundenen Ausgaben bedenken (weiteres Studium bei 
einem Gesangslehrer, Korrepetitor). Junge bewährte 
Sänger erhalten oft ein Minimum von 150,— Dollar 
pro Vorstellung, wobei jedoch in vielen Fällen keine 
Garantie für die Zahl der Aufführungen gegeben wird. 
Gewiß sind durch die mechanischen Übertragungen 
gewisse Zuschläge zum Einkommen erzielbar. Die be= 
trächtlichen Summen fallen aber allein den Solisten 
erster Ordnung zu. 

Das Opernleben an den großen Universitäten konzen= 
triert sich in den meisten Fällen auf wenige Auffüh- 
rungen, die den aus den Anstalten hervorgegangenen 
Sängern keine Einnahmequellen bieten. Erst durch 
den systematischen Ausbau dieser Institutionen unter 
Beihilfe der Kommunen kann sich eine wirkliche 
Opernkultur entwickeln, die das ganze Land erfaßt. 
Bisher hat dieser Gedanke noch kaum Boden gefaßt. 
Nicht einmal die auf Eintrittskarten lastende „Ver 
gnügungssteuer”, die eigentlich eine „Kultursteuer” 
ist, kommt in der Oper und im Konzertsaal in Weg= 
fall, wenn nicht der Gedanke der „Erziehung“ und der 
„Gemeinnützigkeit” Ausnahmen zuläßt. 


Konzert= Agenturen 


Die ungeheure Ausdehnung des Konzertlebens in USA 
ist zu einem sehr großen Teil auf die Arbeit der 
„Community“ und der „Civic Concerts” zurückzu= 


führen, die bisher von den beiden führenden Manage- 
ments organisiert wurde. Diese Unternehmen — 
Columbia Artists Management und National Artists 
Corporation — versorgten bisher nicht weniger. als 
rund 1500 Städte in USA und Kanada mit Künstlern. 
Diese gigantische Aufgabe erforderte einen gewaltigen, 
bis ins kleinste Detail funktionierenden Apparat. Jetzt 
wurden beide Gesellschaften durch Gerichtsbeschluß 
ihrer Monopolstellung beraubt. Wieweit die Solisten 
durch diesen erzwungenen Auflösungsprozeß, der den 
kleineren Managements bessere Chancen im Wett= 
bewerb geben soll, gewinnen werden, muß die Zu= 
kunft zeigen. Die Tatsachen beweisen — unter welchem 
System der Künstler auch tätig ist —, daß ein Konzer- 
tieren größeren Stils in Amerika erst dann ergiebig 
wird, wenn die jährliche Gesamtsumme von 12 000,— 
bis 15 000,— Dollar vor Abzug aller Spesen erreicht 
wird. Der Solist muß also, wenn er zu der „mittleren 
Kategorie“ mit Durchschnittshonoraren von 400,— bis 
500,— Dollar gehört, mindestens 30 Konzerte pro 
Saison haben, will er seine Arbeit als einigermaßen 
lohnend ansehen. Vorher hat er aber alle Vorstufen 
einer Karriere zu absolvieren. Die wichtigsten sind 
die Einführungskonzerte in New York: eine erfolg= 
reiche Solistenlaufbahn kann man in USA nur dann 
aufbauen, wenn der Anwärter durch das Fegefeuer 
der New=Yorker Konzertsäle zu gehen gewillt ist. Die 
Konzentration der musikalischen Agenturen in New 
York läßt kein anderes Einfallstor in das weite Land 
zu. Der Auftretende braucht die Urteile der New: 
Yorker Presse, um das Interesse des Agenten zu ge= 
winnen. Dabei ist zu bemerken, daß die Zahl der 
Tageszeitungen von 16 innerhalb weniger Jahrzehnte 
auf etwa ein halbes Dutzend gesunken ist, Ihnen 
schließen sich noch einige Fachzeitschriften an. Eine 
Ablehnung in den als maßgebend betrachteten Zei- 
tungen ist in vielen Fällen gleichbedeutend mit einer 
für alle Zukunft geltenden negativen Entscheidung. 


Debut in New York 


Das finanzielle Risiko eines New=Yorker Konzerts ist 
für Debutanten und auch oft für längst anerkannte 
Konzertgeber sehr beträchtlich. Sie müssen mit Aus=- 


DAS PORTRÄT 


gaben etwa zwischen 1200,— und 2400,— Dollar je nach 
Wahl des Saales rechnen. Legt der Solist Wert darauf, 
das Auftreten groß aufzuziehen, dann erhöhen sich 
die Unkosten wesentlich. Einen Teil der Spesen kann 
man durch den Kartenverkauf oft unter Mithilfe von 
Organisationen unter günstigen Umständen wieder 
einbringen. Für die meisten jungen Solisten bleiben 
es jedoch die als unvermeidlich angesehenen Ankurbe= 
lungskosten. In ihnen nehmen nicht selten auch die 
„promotion fees“ für spezielle Propaganda-Arbeit 
einen bedeutenden Raum ein. Es handelt sich dabei 
um einen Vorschuß, den sich die Agentur zahlen läßt, 
bevor sie die kostspielige Werbetätigkeit überhaupt 
beginnt. Die in jüngster Zeit verstärkte Tendenz der 
Agenturen, die von ihnen arrangierten Konzertserien 
in mittleren und kleinen Städten durch „packages“, 
wie der etwas rüde Geschäftsausdruck lautet, d. h. 
durch mehrere ein Programm ausführende Künstler 
abwechslungsreicher zu gestalten, ist eine gewisse Er- 
weiterung der Engagementschancen, aber gewöhnlich 
keine Verbesserung des finanziellen Gesamtergebnisses 
einer Saison. 


Die Problematik der Auslandstourneen für die nicht 
weltberühmten amerikanischen Solisten ist längst er- 
kannt worden. In den meisten Fällen kann der Be- 
treffende nach Abzug seiner erhöhten Spesen allen- 
falls seinen Lebensunterhalt während der Reise decken 
und oft auch nicht einmal diesen. Der Wert solcher 
Fahrten liegt vielfach in der Förderung des künstle- 
rischen Ansehens durch die im Ausland errungenen 
Erfolge. 


Das Bild hinter den Kulissen des sich glänzend präsen- 
tierenden amerikanischen Musiklebens ist also keines- 
wegs so rosig, wie von vielen angenommen wird. Eine 
große Reihe künstlerischer Momente und vorteilhafter 
Umstände, die außerhalb der Person des Solisten lie- 
gen, müssen zusammentreffen, um eine erfolgreiche 
und befriedigende Karriere zu bieten. Ist diese glück= 
liche Vereinigung nicht hinreichend vorhanden, dann 
wird der Solist früher oder später enttäuscht erkennen, 
wie schmal der Pfad, der zum Gipfel führt, gerade in 
Amerika ist. 


Carl Ebert 


Zum 70. Geburtstag am 20. Februar 


Überblicken wir rückschauend Carl Eberts Leben, so 
will uns scheinen, als sei er einer der ersten Regisseure, 
dessen Bestrebungen über die deutschen Grenzen 
hinaus auf die gesamte zivilisierte Welt gerichtet sind. 
An der Wiege selbst war ihm das zwar noch nicht 
gesungen; doch wurde bald deutlich, daß in ihm, dem 
gebürtigen Berliner (geb. 20. 2. 1887), besondere Ta= 
lente schlummerten. Aus dem jugendlichen Bank- 
lehrling Ebert wurde schnell der Schauspielschüler 
Ebert, der bei keinem Geringeren als bei Max Rein= 
hardt in die Lehre ging. Demgemäß hatte er sein 
erstes Engagement 1909 am Deutschen Theater zu 


Berlin; und schon in Frankfurt am Main, wohin er 
1915 kam, begann er sich vollends freizuspielen und 
einen Namen zu schaffen. Bereits im Jahre 1919 wurde 
er zum Gründer und Leiter der dortigen Schauspiel- 
schule; so war es kein Wunder, daß die Intendanz 
der Preußischen Staatstheater ihn 1922 nach Berlin 
zurückholte. Hier war er für mehrere Jahre im Verband 
jenes illustren Ensembles tätig und entfaltete daneben 
eine umfangreiche pädagogische Wirksamkeit als 
Dozent und Leiter der neugegründeten Schauspiel= 
klasse an der Hochschule für Musik. Bald aber traten 
die noch größeren Aufgaben der Theaterleitung an 
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ihn heran: sein erster Posten war das Hessische Lan= 
destheater in Darmstadt (1927—1931), schon damals 
‚eine der fortschrittlichsten Bühnen des Reiches, sein 
zweiter, nicht minder bedeutender, die Städtische Oper 
in Berlin-Charlottenburg. Diese schöne Entwicklung 
wurde jäh unterbrochen durch die Machtergreifung 
der Nationalsozialisten, mit denen Ebert (obwohl ihm 
verlockende Angebote gemacht wurden) nichts zu tun 
‘haben wollte. Er verließ Deutschland und schuf sich 
nun — auf Grund seiner Fähigkeiten und seiner viel= 
fältigen Erfahrungen — jene Wirkungsbereiche, die 
seinem Namen weithin zur Berühmtheit verholfen 
haben. Er inszeniert jetzt in der Schweiz (Zürich und 
'Basel), in Italien (Florenz, Maggio Musicale), in Öster= 
reich (Wien, Staatsoper und Burgtheater, 1937/38) und 
in Südamerika (Buenos Aires, Rio de Janeiro). Von 
besonderer Wichtigkeit aber wurde seine Tätigkeit für 
England sowie für die Türkei. Die Opernfestspiele zu 
‘Glyndebourne sind inzwischen längst zu einem Begriff 
geworden: seit 1934 war er zusammen mit Fritz Busch 
ihr künstlerischer Initiant, und noch heute fühlt er sich 
für ihr weiteres Gedeihen verantwortlich. In die Türkei 
wurde er 1936 gerufen, um in Ankara die Reorgani=- 
‚sation des Nationaltheaters und der Oper durchzu= 
führen. Auch da wurde er zum-Begründer einer Schau= 
spielschule, und der Ehrentitel „Vater des türkischen 
Theaters” sagt mancherlei über seine tatsächlichen Er= 
folge wie über die Wertschätzung, deren er sich dort 
erfreute. Immer noch warteten auf ihn neue künst- 
lerische Aufgaben. Zu Glyndebourne hinzu kamen 
-späterhin die Edinburgher Festspiele; und nun 
wandte sich auch Nordamerika an ihn. Eine der ak- 
tivsten Theatergesellschaften der USA, The Guild 
‘Opera Company, lud ihn ein, in Los Angeles eine 
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permanente Oper zu schaffen. Er verband diese 
neuartige Tätigkeit mit seinem Amt als Operndirektor 
an der University of Southern California, wo er gleich- 
zeitig auch Vorlesungen über sein Fach hielt (1948 bis 
1954). Festeren europäischen Bindungen hatte er bisher 
widerstanden; als jedoch im Jahre 1954 erneut der Ruf 
an ihn erging, wiederum die Leitung der Städtischen 
Oper Berlin zu übernehmen, sagte er bereitwillig zu. 
So schließt sich der Kreis eines höchst aktiven Lebens 
für das Theater. 


Die Liste derjenigen Rollen, die Ebert als Schauspieler, 
und derjenigen Werke, die er als Regisseur gemeistert 
hat, ist sehr stattlich und umfaßt nahezu die gesamte 
Weltliteratur. Daß dabei das Gebiet der Oper allmäh= 
lich, zumindest seit dem Jahre 1931 mehr und mehr in 
den Vordergrund seines Interesses trat, muß wohl 
innere Gründe haben. Seit er in Berlin jene viel= 
besprochenen Verdi-Inszenierungen schuf (Masken= 
ball, Macbeth) und Weills „Bürgschaft“ zur Urauf= 
führung brachte, ist er von dieser faszinierenden 
Kunstgattung nicht mehr losgekommen. Nachdem 
Ebert im Frühjahr 1956 seine letzten laufenden Ver= 
pflichtungen in den USA erfüllt hat, nimmt jetzt 
Glyndebourne nur noch für die Sommermonate seine 
Kräfte weiterhin in Anspruch. Hier darf er in wochen= 
langer ruhiger Probenarbeit seine geliebten Mozart= 
opern vorbereiten, unter Bedingungen, wie sie sie nur 
wenige Bühnen sonst zu bieten vermögen. Weitaus 
größere Probleme wirft die Intendanz der Berliner 
Oper auf, der er sich jetzt verschrieben hat: hier muß 
mit festen Terminen und Gegebenheiten und mit aller- 
hand Imponderabilien gerechnet werden, und die 
gerade möglichen Besetzungen wollen genau aufein= 
ander abgestimmt sein. Ferner erweist es sich als un= 
umgänglich notwendig, schon jetzt gewisse Vor= 
dispositionen im Hinblick auf das neu zu bauende 
Haus in der Bismarckstraße zu treffen, das im Herbst 
1960 für den Spielbetrieb zur Verfügung stehen soll. 
Um die Lösung der Dirigentenfrage, die für dieses 
Institut zu den Kardinalfragen gehört, zeigt sich 
Ebert bemüht; daß er den jungen Kapellmeister Wolf= 
gang Sawallisch zunächst als Gast nach Berlin holte, 
ist nur zu begrüßen. Ebenso beginnt unter seiner Ära 
eine Neuformierung des Solisten=Ensembles sich an= 
zubahnen; wenn da auch noch nicht gleich alle Blüten= 
träume reifen wollen, so ist wenigstens für einige 
Fächer ein verheißungsvoller Anfang gemacht. Mit der 
Neueinrichtung eines Opernstudios, das seit langem 
geplant war, wird einer kleinen ausgewählten Gruppe 
von jungen Sängern und Sängerinnen die Chance 
gegeben, ihre Gesamtausbildung auf einer möglichst 
vielseitigen Basis zu verankern und obendrein für eine 
bestimmte Zeit finanziell sicherzustellen. So wie Ebert 
den Spielplan in Berlin vorfand, war er begrenzt und 
in mancher Hinsicht renovierungsbedürftig: ältere, 
bereits abgenutzte Inszenierungen mußten allmählich 
verschwinden, und die im Repertoire an sich notwen= 
digen Opern waren selbst beim besten Willen nicht 
alle auf einmal zu erneuern. Eine Reform an Haupt 
und Gliedern war also nicht durchführbar. Wie nicht 
anders zu erwarten, begann Ebert seine Auffüllung 
des Repertoires von Mozart und Verdi her, die ihm 
seit jeher besonders nahe waren, Mozart kam (Jubi= 
läumsjahr 1956) bisher mit Cosi fan tutte, Figaros 
Hochzeit und Idomeneo neu zu Wort, Verdi mit Na= 
bucco, Othello und Maskenball — alle diese Werke in 
seiner mustergültigen Inszenierung. Seine Forderun- 
gen an den Spielplan hat er schon mehrmals bei Presse= 


konferenzen dargelegt; das erstaunlich vielseitige 
Programm, das er da entwarf, reicht von Gluck und 
Händel bis zur Moderne, wobei er ausgesprochen 
experimentelle Werke nicht ohne weiteres einbeziehen 
wollte. Webers „Oberon“, Busonis „Doktor Faust“ 
und Strauss’ „Capriccio“ mögen in diesem Sinne als 
persönliches Bekenntnis, Henzes „König Hirsch” viel= 
leicht sogar als Markstein äuf einem zukunftshaltigen 
Wege bezeichnet werden. 


Ebert ist ein Mann von Kultur, zudem ein Kavalier 


der alten Schule, dem seine Sprachgewandtheit, seine 
Höflichkeit und seine verbindlichen Umgangsformen 


allenthalben zustatten gekommen sind. Alle Elemente 
der geistigen Bildung hat er sich wirklich zu eigen ge= 
macht. Ebert ist deshalb als eine unbedingte Autorität 
in sämtlichen Zweigen des heutigen Theaterwesens 
anzusprechen. Er hat nicht bloß außergewöhnlich viel 
von der Welt gesehen, sondern sich auch immer wieder 
höchst aktiv in die verschiedensten Strömungen seines 
an sich schon umfassenden Berufes eingeschaltet. Daß 
er anall diesen Erscheinungen als Mensch gewachsen 
ist und sie als Künstler entscheidend mitgeformt hat, 
verleiht ceinem Leben eine exemplarische Bedeutung. 


Werner Bollert 


DIE »NEUE ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK« BERICHTET 


Wer Wagner inszeniert, muß konsequent sein 


Der „Ring des Nibelungen“ in der Hamburgischen Staatsoper 


Jede Gesamtaufführung von Wagners „Ring des Nibe- 
lungen“ sieht sich heute vor eine Fülle von Problemen 
gestellt. Nicht nur geht es darum, das Werk den heu= 
tigen Menschen mit den legitimen Mitteln dieser Zeit 
(die selbst erst noch erarbeitet werden müssen) als 
lebendigen Wert vorzustellen, sondern auch darum, 
zugleich mit der szenischen Realisierung des Bühnen= 
anspruchs der einzelnen Teilwerke immer auch eine 
Sinndeutung des Ganzen zu geben (oder wenigstens 
doch zu versuchen). 


Für die Praxis hat allerdings erst das moderne Bay= 
reuth daraus die Konsequenzen gezogen und mit alar= 
mierender Kompromißlosigkeit zu verwirklichen unter= 
nommen. Auch die Hamburger Neuinszenierung, die 
jetzt in einer bemerkenswerten Zusammenfassung aller 
Kräfte innerhalb von neun Monaten abgeschlossen 
wurde, folgt diesem Weg, der weit von dem bisherigen 
Brauch wegführt, lediglich die Forderungen der ein= 
zelnen Werkteile zu erfüllen und den „Sinn“ des 
Ganzen sich gleichsam „von selbst” ergeben zu lassen. 
Wagner selbst konnte dazu verleiten, weil er den dra= 
matischen Augenblick jeweils randvoll mit theatra= 
lischer Wirklichkeit erfüllt und zeitweilig über der 
Verklärung des einzelnen die Allgegenwart des tra= 
gischen Verhängnisses scheinbar vergessen macht. Die 
sinnliche Magie seiner Musik vergoldet die Kata= 
strophe, die Wotan durch Mißbrauch der Macht aus= 
löst, und verhüllt unter dem schönen Schein, der die 
dem Untergang geweihten Gestalten glorifiziert und 
in rauschender Apotheose verklärt, die tief pessimi- 
stische Philosophie seiner Weltschau. 


Wenn dies ein innerer Zwiespalt ist, der tief im Wesen 
des Werkes, in Wagners Stellung innerhalb seiner 
Zeit wurzelt, so ist er gewiß dadurch nicht geringer, 
sondern eher noch deutlicher geworden, daß die 
„Generationen diesseits der Quantentheorie“ hinter 
dem „Schein“ nach dem „Sein“ fragen und das Werk 
in seinem eigensten Wesen neu begreifen wollen. 


Diesem Anspruch hat Wieland Wagner in seinen Bay- 
reuther Inszenierungen dadurch Genüge getan, daß er 
die Weltuntergangsstimmung in dem tragischen Schick= 
salslied des „Rings” allzeit ins Bewußtsein rückt und 
lebendig erhält. Das wichtigste szenische Ausdrucks- 
mittel dafür ist ihm das hochgewölbte, völlig kahle 
Erdkugelfragment, das er als Spielfläche durch alle 
Szenen hindurch beibehält: Sinnbild der absoluten 
Nichtigkeit allen Strebens in dieser durch Schuld und 
Verrat gezeichneten Götter- und Heldenwelt, die nur 
durch die sühnende Tat einer liebenden Frau erlöst wird. 


Das szenische Symbol dieser kahlen Spielfläche hat 
Helmut Jürgens, der Bühnenbildner, für die Ham= 
burger Aufführungen übernommen — aber was in 
Bayreuth mit der strengen Unbedingtheit einer zeu= 
genden Ur=Idee radikal (und freilich nicht immer auch 
ohne gewaltsame Abstraktion) verwirklicht wurde, 
erscheint hier lediglich als Requisit benutzt, ohne die 
Stoßkraft eines originalen Einfalls. 


Dieser Lösungsversuch trägt also schon in sich selbst 
den Keim des Kompromisses, der denn auch in Form 
von mancherlei Zugeständnissen an die unmittelbare 
„Wirkung“ sichtbar wird. Einzelne Szenen sind rein 
naturalistisch angelegt, andere ganz expressionistisch 
gehalten. Aber auch da, wo die moderne Stilisierung 
angestrebt ist, wird sie häufig durchbrochen. Fast ver= 
schämt ist der „bayreuthisch“ kahle Walkürenfelsen 
mit einer spärlichen Tanne geschmückt, die jedoch so 
weit seitlich steht, daß sie gar keine Funktion mehr 
hat. Und wenn schließlich gar bei Siegfrieds Begeg=- 
nung mit den Rheintöchtern der (unsichtbare) Fluß im 
Hintergrund hoch oben auf dem Berge (!) angenom= 
men werden muß, dann ist diese Konzeption über= 
haupt nicht mehr zu motivieren und erweist sich als 
barer Nonsens. 

Das alles sind Halbheiten, die den „Sinn“ einer „Idee” 
zum Opfer bringen, die keine mehr ist. Dabei soll 
durchaus nicht bestritten werden, daß das Bild immer 
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wieder auch Einzellösungen bringt, die für den Augen= 
blick annehmbar erscheinen können. Aber das Fehlen 
einer tragenden Inszenierungsidee, wie man sie hier, 
an einer der führenden deutschen Opernbühnen, er= 
wartet hätte — einer Gesamtkonzeption, die sich kri= 
tisch und unabhängig von Bayreuth zu eigener Aus= 
sage durchringt —, kann auf diese Weise nicht ver- 
schleiert werden — auch dann nicht, wenn Beleuchtung 
und Kostüme überzeugender gewesen wären. 


Günther Rennert, der sich als Regisseur zum ersten 
Male mit Wagners „Ring“ auseinandersetzt, sucht in 
seiner Inszenierung Gegenständlichkeit und Abstrak= 
tion, „Theater“ und „Idee” zu verbinden. Aber die 
verschiedenen Stil-Ebenen versagen sich einer Ver= 
schmelzung, wenn die realistischen Szenen derart stark 
ausgespielt werden. Auch hier ist das Ergebnis ein 
Kompromiß ohne Überzeugungskraft. Ein Beispiel: die 
als überdimensionierter Schatten projizierte Erschei- 
nung des Lindwurms, den der Regisseur weder ganz 
weglassen noch in seiner Papiermache-Natur „real“ 
zeigen wollte. 


Der eigentlich neuralgische Punkt dieser Inszenierung 
sind die großen Monologe und Zwiegespräche, deren 
Statik der Spielleiter in rastlose Bewegung umsetzen 
zu müssen glaubte, so daß mit der Ruhe und Intimität 
dieser Szenen (Todesverkündigung, Waldweben, 
Liebesduett) der Ausdruck des rein Menschlichen ver= 
fehlt, die Symbolkraft geschwächt ist. Stärkste, wahr= 
haft zwingende Wirkungen erreicht Rennert, wo er die 
beiden Stilebenen seiner Regie miteinander konfron= 
tiert und dramatisch zusammenprallen läßt. Zumal um 
Alberich verdichtet sich der Fluch des Ringes zum be= 
herrschenden Leitmotiv. Vor allem auch wird der Ver= 
gessens= und Erinnerungstrank, der Siegfrieds tra= 
gische Schuld begründet, zum glaubhaften Zeichen für 
tiefenpsychologische Vorgänge, in denen Wagner die 
späteren Erkenntnisse Sigmund Freuds genial vor= 
wegnimmt. 


Jenseits aller zeit und werkbedingten Zwiespältig= 
keiten bleibt die Musik der tragende Grund. Wie 
Leopold Ludwig als Dirigent die Elemente der Wag= 
nerschen Musikdramatik zum architektonisch geglie= 
derten Ganzen zusammenfaßt, den Reichtum ihrer 
Motivsymbolik empfindsam durchdringt und be= 
ziehungsvoll erschließt, das ist schließlich der be= 
stimmende Eindruck und entscheidende Gewinn dieser 
Aufführungen, in denen sich auch das Philharmonische 
Staatsorchester als verläßlicher Klangträger hervor- 
ragend bewährt. 


Obwohl die Hamburgische Staatsoper es nicht leicht 
hatte, eine durchweg vollwertige Wagnerbesetzung 
auf die Bühne zu stellen, gab es doch eine Reihe 
großer, ja überragender Leistungen. Allen voran 
Martha Mödl als Brünnhilde, die in reichstem Maße 
die Idealität des Werkes aufscheinen ließ: immer 
wieder aufs neue packend durch die leidenschaftliche 
Echtheit ihrer hinreißenden, menschlich erfüllten Dar= 
stellung und durch ihre herrliche stimmliche Ent: 
faltung in der charakteristischen Tönung ihres aus 
dunkleren Altregistern leuchtend aufsteigenden So- 
prans, Siegfried ist Hans Beirer: ein echt heldischer! 
Tenor mit strahlend metallischem Glanz, der niemals 
forciert wirkt und um so kostbarer ist, als er auch 
über ein substanzreiches Piano von eigenem Timbre 
verfügt — zugleich ein ebenso intelligenter wie ge- 
schmackvoller Darsteller, Arnold van Mill mit herr= 
lichem Baß als Hunding, Fafner und düsterer Hagen, 
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Toni Blankenheim als suggestiver Alberich, Kurt 
Marschner als diabolischer Mime, Walter Geisler als 
leidenschaftlicher Siegmund, in weiterem Umkreis 
James Pease als nobler, wenn auch stimmlich etwas 
matter Wotan, Helene Werth als dramatisch gestei= 
gerte Sieglinde, Maria v. Ilosvay als eindringliche 
Fricka, Erda, Waltraute und Erste Norn, Siw Erics= 
dotter als strahlende Gutrune und Caspar Bröcheler als 
gut profilierter Gunther fixieren das erfreulich hohe 


Gesamtniveau. 
Heinz Joachim 


Ein bemerkenswerter Ballettabend " 
Strawinsky und Fortner in Wuppertal 


Das Ballett der Wuppertaler Bühnen hat in den 
letzten Jahren mehr und mehr die Aufmerksamkeit 
der Fachleute und der Kunstfreunde auf sich gezogen. 
Zu seinen Strawinsky=- und Fortner-Neueinstudierun= 
gen im Barmer Hause war ein großes Publikum, zum 
Teil von weither, gekommen. Denn eine so folgerich= 
tige Pflege der klassischen Tradition aus heutigem 
Geiste heraus, wie sie der Choreograph Erich Walter 
und der Bühhenbildner Heinrich Wendel glücklich ins 
Werk setzen, darf als eine künstlerische Attraktion 
von Rang bezeichnet werden. Ein Teamwork, das auf 
die Solisten und die Gruppe ausstrahlt, ist hier ge= 
bildet, wurde auch im Technischen bereits hohen An= 
sprüchen Genüge geleistet. 


Der Auftakt mit „Apollon Musagete” wurde vor einem 
urwelthaft-abstrakten Prospekt zur schlichten Alle= 
gorie, die den großen Linien der Musik eindrucksvoll 
nachging. Die Terpsichore tanzte Denise Laumer mit 
subtilem Können, den Apollon der beherrschte Jo= 
hannes Diefenthal. Im „Jeu de cartes” trat als „Joker“ 
Egbert Strolka auf, der in das mit hoher Konzentra= 
tion organisierte Spiel ein Stück dunkles Schicksal 
hineintrug. Das lag ganz im Sinne der Konzeption, 
die durch Gruppen= und Einzelbewegung Strawinskys 
Meisterwerk aus der strengen Form heraus zu moder= 
nem Espressivo überzeugend entwickelte. Günter 
Kappels Kostüme, eine Freude für die Augen, hatten 
dabei auch dramaturgische Funktion, 


„Die weiße Rose“ von Wolfgang Fortner wurde das 
ebenbürtige Musterbeispiel dafür, wie das Dekorative, 
dem die knappen Aufbauten und Projektionen nur 
stilisierte Stützen gaben und das mit viel Licht arbeitet, 
sinnvoll dienend in die Handlung eingefügt werden 
kann: als freilich wesentlicher Teil des Ganzen. Das 
gleiche gilt für die Kostüme, die ein märchenhaftes 
Spanien heraufbeschwören. Egon Pinnau (der Zwerg), 
Denise Laumer (Infantin), Erika Mayer (Oberhof: 
meisterin), Yvonne Günther (Schlange), viele andere 
Solisten und das durchtrainierte Ensemble zeigten 
zum zweiten Male an diesem stürmisch applaudierten 
Abend, wie imponierend dieses Tanztheater gewach- 
sen ist. 


Mochte man es auch bedauern, daß der Generalmusik- 
direktor nicht selbst am Pult stand, so war doch der 
Beitrag Helmut Fellmers und des Wuppertaler Orche= 
sters aller Anerkennung wert. 


G.Sch. 


Spielplan und Planspiel der Wiener Volksoper 


Großes Musical-Preisausschreiben 


Noch vor einem Jahr war die Wiener Volksoper ein 
Sorgenkind, das dazu verurteilt schien, im Schatten 
der glanzvoll eröffneten Staatsoper am Ring ein 
Aschenbrödeldasein zu führen. Heute kann davon 
ernsthaft nicht mehr die Rede sein. Die Volksoper 
verdankt diese erfreuliche Entwicklung vor allem der 
frischen Blutzufuhr, die sie durch eine bei uns neu= 
eingeführte Gattung, das „Musical“, erhalten hat, 
sowie der Gestaltung eines Spielplans, in den nur 
solche Werke aufgenommen sind, die von der „Großen 
Oper“ nicht konkurrenziert werden. Ebenso wichtig 
war die Entscheidung, aus der Volksoper keine reine 
Operettenbühne, etwa nach dem Vorbild der Baye= 
rischen Staatsoperette, zu machen, sondern eine Syn= 
these anzustreben, die sich im gegenwärtigen Spiel= 
plan spiegelt. 

Folgende Operetten befinden sich im Repertoire der 
Volksoper: Fledermaus, Zigeunerbaron, Nacht in Ve= 
nedig, Bettelstudent, Lustige Witwe, Graf von 
Luxemburg, Land des Lächelns, Opernball und Wiener 
Blut (in der zweiten Hälfte der Saison soll Madame 
Pompadour mit Jarmila Nowotna in der Titelrolle 
wieder aufgenommen werden). An Spielopern enthält 
das Repertoire: Barbier von Sevilla, Rigoletto, Butter= 
fly, Wildschütz, Freischütz, Orffs Bernauerin, Ver= 
kaufte Braut sowie Zar und Zimmermann. Geplante 
Neuinszenierungen: Das schlaue Füchslein von Jana= 
tek, Die Zaubergeige von Werner Egk, Der Mikado 
von Sullivan, Perichol& von Offenbach sowie vielleicht 
noch Pariser Leben vom gleichen Komponisten. 


Prüft man die Liste der Operetten, so wird man sehen, 
daß damit die Zahl der auch heute noch spielbaren 


Der mit dem ersten Preis 
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Prof. Hans Scharoun 
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Werke so ziemlich erschöpft ist. Und auch an den 
besten der genannten Stücke hat der etwas anspruchs= 
vollere Besucher heute keine ungeteilte Freude mehr. 
Vor allem nicht an den Sujets, die bestenfalls die 
Niveauansprüche von Sechzehnjährigen befriedigen. 
Von der antiquierten Einkleidung, der. Zeit= und 
Lebensferne ihrer „Konflikte” ganz zu schweigen. 
Durchmustert man die Operetten des „silbernen Zeit= 
alters“, so kommt man zu einer noch dürftigeren 
Bilanz. 


Es mußte also, im leichten Genre, etwas Neues ge= 
funden werden. Dr. Marcel Prawy, der lange Zeit in 
Amerika gelebt und während der letzten fünf Jahre 
an etwa 500 Abenden auf der Bühne, im Radio und 
im Fernsehen sich für dieses Neue eingesetzt hat, 
lenkte die Aufmerksamkeit auf das „Musical“, jene 
am Broadway entstandene Mischgattung von Schau= 
spiel, Ballett, Pantomime und Revue mit Musik, zeit= 
nah, lebendig, oft witzig, mit Neigung zur Persiflage, 
unbedenklich in den Wirkungsmitteln und ihrer Ver- 
knüpfung, kurzum: typisch amerikanisch und daher, 
wie uns anfangs schien, nicht auf unsere Bühnen zu 
übertragen. Viel Mißtrauen a priori, viel Skeptizismus 
und auch grundsätzliche Einwände mußten besiegt 
werden, bevor es zur ersten Produktion kam. Einer 
der ersten, der sich für das Experiment aussprach, war 
der Leiter der Bundestheaterverwaltung, Ministerial= 
rat Marboe. Was war natürlicher, als daß man dem= 
jenigen, der sich als Spezialist der neuen Gattung 
ausgewiesen hatte und der sie mit Enthusiasmus ver= 
trat, die erste Produktion anvertraute? Sie wurde nur 
dadurch ermöglicht, daß der Direktor der Volksoper, 
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Prof. Salmhofer, das noch kaum bekannte Kind adop= 
tierte, es aber keineswegs als Stiefkind behandelte. 
Im Gegenteil: es wurde prunkvoller ausgestattet und 
mit einem viel größeren Aufwand an Mühe und Zeit 
vorbereitet als seine älteren Geschwister (wie das 
eben beim Jüngsten und enfant terrible so zu gehen 
pflegt) — und es reüssierte, man kann es nicht anders 
bezeichnen. 


„Kiss me, Kate” ist bereits über siebzigmal, und zwar 
immer bei fast oder ganz ausverkauftem Haus gegeben 
worden und hat damit die hohen Ausstattungskosten 
„eingespielt“. Das zweite Musical, „Wonderful Town“, 
amerikanischer und vielleicht noch sorgfältiger insze= 
niert und einstudiert, hatte einen guten Start und 
besitzt alle Qualitäten für einen ähnlichen Publikums= 
erfolg. Wie ist dieser zu erklären? Dr. Prawy sagt: 
„Wir müssen Theater spielen für Leute, die gewöhnt 
sind, im Film die schönsten und jüngsten Menschen 
zu sehen und zu Hause auf Platten die perfektesten 
Operndarbietungen zu hören. Sonst müssen wir 
scheitern. Meine Musical-Produktionen sind, in un= 
serem Sinne, reines Ensembletheater und kein Star= 
theater: die Künstler probieren zehn Wochen, und 
dieselbe Besetzung bleibt für mindestens 30 bis 50 
Vorstellungen. Reisestars werden nicht engagiert.” 
Glückliche Volksoper — möchte man sagen, wenn man 
die Sorgen des Großen Hauses am Ring kennt. Aber 
auch in der Wahl ihres Regisseurs bewies die Leitung 
eine glückliche Hand. Heinz Rosen hat Phantasie und 
hält eiserne Disziplin. Jede Aufführung wird genau 
kontrolliert, die Fehler und Ungenauigkeiten werden 
notiert und sofort, d.h. am nächsten Tag, ausgemerzt. 
Es gibt keine statischen Statisten und nur=singende 
Choristen. Alles spielt mit, und was jeder einzelne 
tut, ist bis ins Detail festgelegt. Diese goldenen 
Regeln jeder Regie- und Ensemblearbeit sind nicht 
neu, aber ihre Gültigkeit wurde wieder einmal demon-= 
striert. Alle Partien sind wirklich erstklassig besetzt; 
findet man die betreffenden Künstler nicht in Wien, 
so holt man sie von auswärts. Es hat wohl in Wien 
noch nie ein so buntes, aus allen 'Weltgegenden zu= 
sammengeholtes Ensemble gegeben. Und trotzdem, 
was als Endresultat entsteht, ist wie aus einem Guß, 
eben aus einer Hand. Der jeweilige musikalische 
Leiter, die Choreographin Dia Luca und die Kostüm= 
bildnerin A. M. Schlesinger haben an der Gesamt- 
wirkung ihren wohlgemessenen Anteil. 


Trotz dieses Erfolges werden die Musicals nicht en 
suite gespielt, und Direktor Salmhofer denkt nicht 
daran, den Spielplan von ihnen „überschwemmen“ zu 
lassen. In dieser Spielzeit wird etwa nur ein Drittel 
der Abende durch die beiden neuen Stücke besetzt 
sein. Man wird auch in der nächsten Saison ein oder 
zwei neue Musicals bringen. Aber man hat auch 
weitergedacht: an eine Assimilation des neuen Genres, 
an ein „Wiener Musical”. Dr. Prawy meint nämlich, 
nicht nur New York sei eine „wonderful town“, son= 
dern auch Wien, und nicht nur die Amerikaner hätten 
ihren Alltag und ihre Romantik in diesem, sondern 
auch wir, „Entdeckt die Romantik der Mariahilfer- 
straße mit ihren Neonlichtern, und ich werde euch 
nicht mehr den Broadway auf die Bühne stellen 
müssen. Schaffen wir ein starkes musikalisches Gegen= 
wartstheater aus österreichischem Geist und öster= 
reichischem Leben — und ich, der die amerikanischen 
Musicals nach Wien gebracht hat, werde meine 
eigenen Babys freudig, stolz und glücklich verab= 
schieden.“ 2 
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Gäbe es eine Wiener Gegenwarts-Operette der an- 
gedeuteten Art — die Autoren hätten wohl schon den 
Weg in die Volksoper gefunden. Damit sie geschaffen 
werde, hat die Bundestheaterverwaltung ein Preis= 
ausschreiben veranstaltet. Punkt eins der Bedingungen 
lautet: 

„Für eine Prämiierung kommen musikdramatische 
Werke in Betracht, welche an die Tradition der öster= 
reichischen Operette im Sinne eines Kunstwerks mit 
großem Orchester, Gesangstimmen, Chor und Ballett 
anknüpfen, jedoch von dem Musical die Aktualität 
und das dichterische Textbuch beziehen. — Der Stoff 
dieses Werkes muß entweder dem zeitgenössischen 
Leben entnommen sein oder ein allgemeingültiges 
Problem von Interesse für Österreich behandeln oder 
auf einem Werk der österreichischen Literatur be= 
ruhen.” 


Ausgehend von dem Gedanken, daß wohl kaum ein 
einzelner Autor der Text= und Chansondichter der 
Komponist und Instrumentator eines solchen Werkes 
sein wird, wurde angeregt, daß die Bundestheater= 
verwaltung zwischen den verschiedenen „Sparten“ 
(z. B. Schriftsteller und Musiker) vermittelt. Denn es 
gibt immer wieder Dramen= und Lustspielautoren, 
die einen Komponisten, und Komponisten, die einen 
Textdichter suchen. Wahrscheinlich wird eine noch 
weitergehende Kollaboration vonnöten sein, bis ein 
nicht nur gehaltvolles, sondern auch gutgemachtes 
und wirksames Wiener Musical bühnenreif ‘ist. Zu 
diesem Zweck wird sich vielleicht die Gründung einer 
Arbeitsgemeinschaft in Form eines Clubs empfehlen, 
in dem die am musikalischen Theater Interessierten 
(auch Anreger und Kritiker werden willkommen sein) 
sich treffen. 


Der Appell aber gilt vor allem den jüngeren öster= 
reichischen Künstlern: Schriftstellern, Musikern — für 
später auch den Zeichnern und Malern. Der Versuch 
muß auf alle Fälle gemacht werden und ist zu be= 
grüßen, schon um jenen den Wind aus den Segeln 
zu nehmen, die gegen das jetzt in der Volksoper ge= 
zeigte Musical sind, weil dadurch angeblich die eigene 
Produktion an die Wand gespielt werde. Jetzt also 
wäre der Zeitpunkt gekommen, zu zeigen, daß man 
auch etwas — und mindestens ebensoviel — kann wie 
die Amerikaner. Neben den genannten Bedingungen 
scheint die des literarischen und musikalischen Ni- 
veaus die wichtigste zu sein. Die ausgesetzten Preise 
sind bedeutend. Auf Initiative ihres Direktors Ludwig 
Bauer hat die „Martha“=Erdöl insgesamt 250 000 Schil= 
ling dafür gestiftet. Der Name dieser Firma sei für das 
Beispiel modernen Mäzenatentums, das sie gibt, groß 
geschrieben. Auch wegen der sehr netten — und ein= 
zigen — Bedingung, die sie an ihre Preise knüpft: es 
dürfe im Text kein Ol vorkommen. Wir fügen hinzu: 
hoffentlich auch kein Schmalz und kein Sacharin in 
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Humor im Musiklexikon 


In einem neueren Musiklexikon ist die Prim folgender= 
maßen definiert: „Prim ist das erste Intervall, das 
allerdings normalerweise gar keines ist...” In einem 
älteren Musiklexikon wird von einem zeitgenössischen 
Komponisten gesagt: „Er wurde als 16-ı7jähriger 
durch Berührung und Verkehr mit Alexander Skrjabin 
zum Komponieren getrieben.“ 


ur 


Luigi Nono: Il Canto sospeso 


Das neue Chorwerk des italienischen Komponisten 


Aus einer Sammlung von letzten Briefen zum Tode 
verurteilter Widerstandskämpfer wählte Luigi Nono 
die Texte für sein Chorwerk „Il Canto sospeso”, das 
in der Konzertreihe „Musik der Zeit“ des Westdeut= 
schen Rundfunks in Köln uraufgeführt und seither 
auch schon wiederholt vom Band gesendet wurde. Es 
ist zweifellos eine der reifsten und konzentriertesten 
Schöpfungen, die der junge Italiener in letzter Zeit 
vorgelegt hat. Das mochten auch die zahlreichen Zu= 
hörer spüren, die — in diesem Rahmen und aus die= 
sem Anlaß — durch ihren überaus starken Beifall 
zweifellos mehr zum Ausdruck bringen wollten als 
nur die Anerkennung für eine Aufführung, in der das 
Orchester und vor allem der Chor dieses Senders 
sowie die Solisten Ilse Hollweg, Eva Bornemann und 
Friedrich Lenz unter Scherchens ingeniöser Leitung 
trotz wahrhaft exorbitanten Schwierigkeiten der Par= 
titur schlechthin Bewundernswertes leisteten. 

Das, Werk steht so sehr an der Grenze — nicht nur 
des aufführungstechnisch Realisierbaren, sondern auch 
dessen, was sprachlichen und musikalischen Begriffen, 
ja dem menschlichen Ausdrucksvermögen überhaupt 
faßbar ist —, daß es an letzte Fragen künstlerischen 
Gestaltens rührt. 

„Wenn der Himmel Papier und alle‘Meere der Welt 
Tinte wären, ich könnte Euch mein Leid nicht beschrei= 
ben und all das, was ich rings um mich herum sehe“, 
so heißt es in einem der ergreifendsten dieser Briefe. 
Wie begnadet müßte der Musiker sein, der da an= 
fangen könnte, zu „reden“! Und was anders könnte 
seine Musik sein als der adäquate Ausdruck letzter 
Vereinsamung, verfremdet allem, was Menschen ver= 
bindet — es sei denn, daß sie sich zum Ankläger mache 
für alle die Leiden oder zum Verkünder der hohen 
Ideale von Freiheit und Menschlichkeit, für die diese 
Widerstandskämpfer ihr Leben ließen! (Auch dafür 
_ gibt es überwältigende Bekenntnisse in diesen Briefen.) 


Aber es ist ja nun so, daß heute die alten Kategorien 
musikalischer Ausdrucksgestaltung oft fragwürdig er- 
scheinen: als leere Formeln, die nichts mehr besagen 
— am wenigsten angesichts eines solchen Themas. 
Neue, gültige, müssen .also erst geschaffen werden. 
Nono unternimmt diesen Versuch, und er überzeugt 
davon, daß lauterstes Mitgefühl mit dem Schicksal der 
Verfolgten und echte Solidarität mit ihrem Kampf 
gegen die Unterdrücker ihn zu seinem Werk inspirier= 
ten. Wie der Künstler selbst nicht gerührt scheinen 
darf, wo er andere rühren will, gürtet er sich mit dem 
Schwert der seriellen Technik und umgibt sich mit 
dem Panzer der Abstraktion, um sich gegen jeden un= 
mittelbaren Ausdruck seiner Empfindung abzuschir= 
men. Die aber bricht dennoch beinahe aus jedem Takt 
seiner äußerst subtil gearbeiteten Partitur, die mit 
kleinsten rhythmischen Werten (32stel Septole bei 
einem Tempo von 92 für die Achtelnote), feinsten 
dynamischen Differenzierungen (Crescendo vom ppp 
zum f für die Posaune während der Dauer von ,*/ıs= 
Triolen in diesem Tempo) und äußerster Zerfaserung 
des Wortes (das namentlich im letzten der neun 
Stücke nurmehr in einzelne Silben aufgespalten durch 
“die Stimmen wandert) bis an die Grenze der Aus- 
führbarkeit geht (gelegentlich gar sie überschreitet). 
Das Werk beginnt mit einer Orchester-Einleitung, 
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die in freier serieller Technik den punktuellen Stil 
des Ganzen festlegt. Herb dissonierende Akkorde und 
farbig zusammengefügte Klangballungen rücken dicht 
aneinander, aus denen sich kurze melodische Bildun= 
gen lösen: seufzende Flötenmotive, eine kleine Cello- 
kantilene über dunklem Posaunen-Pathos; stockende, 
drohende Paukenrhythmen geben die düster ver= 
hangene Atmosphäre, in der auch gelegentlich auf= 
blitzende Trompeten=Fanfaren alles Überschwanges 
beraubt und in starre Verhaltenheit hinübergeführt 
werden. 


Eines der stärksten Stücke ist der erste A-cappella= 
Chor, der die dem Werk zugrunde liegende Reihe in 
strenger akkordischer und linearer Aufteilung expo= 
niert. Hier — und ähnlich in dem für Sopran, Alt, 
Tenor und Orchester geschriebenen dritten Stück — 
ist eine äußerste Verdichtung der musikalischen Struk= 
tur und mit ihr eine Konzentration der Form und des 
Ausdrucks erreicht, die man als schlechthin identisch 
empfindet mit der inneren Grenzsituation derer, die 
diese Briefe schrieben — so beredt in ihrem Verstum- 
men, im Ausdruck abgrundtiefer Vereinsamung, daß 
manchmal fast schon die Idee chorischen Gemein= 
schaftsgesanges und überhaupt der Bestimmung für 
eine Öffentliche Aufführung in Frage gestellt scheint. 


Zum absoluten Höhepunkt des Werkes wird das fol= 
gende Orchester-Zwischenspiel, das gleichsam die Ein= 
leitung bildet zu jener eingangs zitierten Briefstelle, 
die dem Solo-Tenor anvertraut ist. In diesem Instru= 
mentalstück, das mit seinen schwebenden Flageolett= 
klängen und subtilen Farbtupfen nahezu die Vision 
kosmischer Entrückung beschwört, erhebt sich Nono 
zu einer Läuterung seiner Aussage, die das düstere 
Bild künstlerisch überhöht. Mit erschütternder Kon= 
trastwirkung schließt sich an dieses lyrische Inter= 
mezzo ein höchst dramatisches Chorstück, das die 
Brutalität der Mörder geradezu naturalistisch ein= 
dringlich charakterisiert. Weniger gelungen sind die 
beiden folgenden Stücke: ein sehr ausgedehntes, dem 
lyrischen Ausdruck allzuweit nachgebendes Sopran= 
Solo, das vom Chor (und wenigen Instrumenten) 
grundiert wird, und vor allem das dem verhauchenden 
Schlußchor vorangestellte Orchester-Zwischenspiel, das 
hier, wo das „Drama” der Passion aussetzt, die Wei- 
tung in die Sprache des Absoluten erwarten läßt, aber 
unbeweglich im geballten, erstarrten Klang eines sich 
erschöpfenden Stiles verharrt. | 
Nicht zufällig freilich suggeriert die Bezeichnung 
„Passion“ die Erinnerung an die künstlerische Gestal= 
tung des. Geschehens auf Golgatha. Selbst einem 
Meister wie Joh. Seb. Bach formte sich dieser Stoff — 
nach der dramatisch expressiven Johannes-Passion — 
erst in weitem Abstand zu der geläuterten, rein 
menschlich erfüllten Verkündigung in der Matthäus= 
Passion. Und es ist auch gewiß kein Zufall, daß hier, 
wo nicht nur vom „Stoff“ dieser modernen Passion 
her die höchsten Maßstäbe gefordert sind, der Name 
Luigi Nono in solchem Zusammenhang aufscheint und 
Gewicht erhält — auch wenn sich ergibt, daß der Kom= 
ponist heute seinem Gegenstand offenbar noch zu nahe 
steht, von ihm noch zu sehr ergriffen ist, um jenen 
letzten Aufschwung schon zu erreichen. 

Heinz Joachim 
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»Pallas Athene« triumphiert 


Krenek-Premiere in Mannheim 


Daß zuletzt noch der Hauptdarsteller von einem zwei 
Meter hohen Gerüst stürzte und die Premiere darum 
ein drittes Mal verschoben werden mußte, ließ die 
deutsche Zweitaufführung von Kreneks Oper „Pallas 
Athene weint“ unter einem etwas unglücklichen Stern 
erscheinen. Aber es mögen vielleicht gerade diese 
immer wiederkehrenden Zwischenfälle und Verschie- 
bungen gewesen sein, das unfreiwillige Hinausdehnen 
der (wenn auch mehrfach unterbrochenen) Proben= 
arbeit über mehr als ein dreiviertel Jahr, die zu diesem 
außergewöhnlichen Erfolg geführt haben. Ehe das 
Nationaltheater Mannheim nun in aller Kürze sein 
elfjähriges Notasyl auf der Miniaturbühne des Schau= 
burg-Kinos verläßt und in das neu erbaute Haus ein= 
ziehen wird, hat es mit der Einstudierung dieser 
Krenek-Oper eine der künstlerisch beachtenswertesten 
Leistungen seiner gesamten Nachkriegsarbeit gezeigt. 
Vor allem wurde, was damals nach der Hamburger 
Festpremiere noch fraglich blieb, nun auch gültig er- 
wiesen, daß Kreneks jüngste Oper sich selbst in be= 
schränkten äußeren Möglichkeiten zu behaupten ver= 
mag, sofern nur der dahinterstehende künstlerische 
Einsatz vollwertig ist. Und er war es in Mannheim. 


Was an dieser Oper so überzeugt, ist in erster Linie 
ihre konzessionslose Wahrhaftigkeit: die Ehrlichkeit 
ihrer Gesinnung und die Ehrlichkeit der verwendeten 
kompositorischen Mittel. Beides klang aus dieser 
Mannheimer Aufführung (Dirigent: Herbert Albert, 
Regie: Joachim Klaiber) in fast ungetrübter Reinheit 
wider. Die geistige Zuspitzung und die asketische 
Härte, die in Kreneks Partitur liegen, sind schon sinn= 
bildhaft in das Bühnenbild von Paul Walter aufgenom= 
men: in dem sachlichen Grau und den kubischen 
Formen jener hermengeschmückten Straße des ersten 
Aktes, aus der die beiden Wege zu des Sokrates Haus 
scharf hervorstechen wie die Scheide= und Kreuzwege 
einer geistigssittlichen Entscheidung, und in dem 
Schwarz und Rot des so Klobig-Monumentalen in dem 
spartanischen Königspalast. Die von Krenek bezogene 
Entschiedenheit der politischen Positionen hat Klaibers 
Regie mit eindeutigem Ausdruck nachgezeichnet, an= 
scheinend für einige unter den Besuchern schon ver= 
letzend klar. Jedoch hat Klaiber nicht minder das 
Überzeitliche und das Sakrale sichtbar gemacht, den 
immerwährenden Kampf des Menschen um seine Frei= 
heit und den Klagegesang der Göttin über den Verrat 
und den Fall sowie schließlich die Sühne, 


Der Text, der sich bisweilen bis zum politischen Trak= 
tat ausweitet, könnte dem ÖOpernhaften im Wege 
stehen. Aber Krenek hat die Orchestrierung nicht nur 
so durchsichtig vorgenommen, daß die Singstimme 
dominiert und jedes Wort (vor allem in der so trans= 
parenten Mannheimer Aufführung) verständlich 
bleibt, sondern er hat auch mit dem Klagelied der 
Göttin Pallas Athene, mit der dramatischen Intensität 
des Mittelaktes am „faschistischen“ Königshofe von 
Sparta, mit der Trauer=Elegie auf den toten Alkibiades 
und mit dem Gerichtstag über die besiegten Athener 
wunderbare und bisweilen schier einzigartig schei= 
nende Klanggebärden von wahrhaft beschwörender 
Ausdruckskraft auf die Bühne gebracht. Man spürt es 
hie und da, wie sein musikalisches Temperament aus 
der strengen Reihentechnik ausbrechen möchte, aber 
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Der französische Bariton 
GERARD SOUZAY 


wurde 1918 in Angers geboren. Er studierte am Pariser Conser- 


vatoire und zählt heute zu den führenden Oratorien=- und Lieder= 


sängern. 


in geistvollster Zucht beschränkt Krenek sich dann 
doch immer von neuem auf das Zwölftonsystem, dem 
er — mag er es auch manchmal etwas spröde hand- 
haben — eine außergewöhnliche Prägnanz und Bild- 
kraft abzuringen versteht. Sein Vorbild sei, so hat 
Krenek selber bekannt, der stile concitato von Claudio 
Monteverdi gewesen. Wenn Krenek aus dem Inferno 
des Untergangs, wenn die Athener unter den Flöten= 
klängen, Tanzrhythmen und Peitschenschlägen der 
Sieger ihre Mauern niederreißen, wieder in die Stimme 
der Gottheit zurückblendet, wenn noch einmal die 
Klage der Pallas mit den schier sphärenhaften Chor= 
modulationen der Frauen aufweint, kann sich wohl 
niemand im Publikum, auch der konservativere Teil 
nicht, der menschlichen Gewalt dieser reinen Musik 
entziehen. 

Heinz Sauerbaum, der die Partie als Gast schon in 
Hamburg gesungen hatte, blieb dem Alkibiades nicht 
das geringste schuldig. Nicht minder vollkommen war 
der radikale Pazifist Meton von Hans-Günter Grimm, 
der sich immer mehr als ein Sänger von makellosem 
stimmlichem Material und trefflicher Schulung erweist. 
Karl Bernhöft als der Verräter Meletos, Gertrud 
Jahoda mit ihrem kraftvollen Sopran als Priesterin 
Althaea, Irma Handler als Spartanerkönigin, Erika 
Ahsbahs als Göttin Athene fielen weiterhin in dem En= 
semble auf. Es ist nur zu bedauern, daß das Mann: 
heimer Nationaltheater diese Aufführung, die einen 
künstlerischen Rang hat wie kaum eine andere in den 
letzten elf Jahren, vorzeitig wieder vom Spielplan ab= 


gesetzt hat. Ulrich Seelmann-Eggebert 


Isa EL A a a lan ia se 


Musiktage ohne Festspielcharakter in Kassel 


Es ist nicht leicht, auf engem Raum über die 13. Kasse= 
ler Musiktage so zu berichten, daß von diesem seit 
je mit besonderem Akzent versehenen „Festival“ kein 
schiefes Bild entsteht. Das aber ist unvermeidbar, 
wenn man die Kasseler-Musiktage in unmittelbare 
Beziehung zu dem bringt, was im Laufe eines Som- 
mers an „Festspielen“ auf uns zukommt. Viel eher 
wäre der Terminus „Arbeitstage“ hier angebracht, da 
sie ja die Krönung einer außerordentlich vielseitigen 
und sehr verästelten Jahresarbeit des „Arbeitskreises 
für Haus= und Jugendmusik” (AfH) sind, der ja nicht 
nur die Hausmusikfreunde und die Jugend in Schulen 
und Gruppen, sondern auch die Riesengemeinde der 
Chorsänger und sogar die Laienspieler (Theater) er- 
faßt, und der, als Ganzes gesehen, durch die überall 
gebildeten Gruppen, Arbeits=, Singe= und Spielkreise 
die musische Bildung der Jugend und der Erwachsenen, 
vor allem auch in den kleinen ländlichen Gemeinden, 
weitgehend bestimmt. Dieser Interessentenkreis be= 
dingt zwangsläufig eine einfache, unkomplizierte Lite= 
ratur, und von hier aus wurde es möglich, daß vor 


allem die vielgeliebte und vielbefehdete Blockflöte 


wieder so etwas wie ein Volksinstrument geworden 
ist. Ob’ dies, so wie es uns hier begegnet, die absolut 
gültige und richtige Form der musisch=musikalischen 
Erziehung ist, oder ob sich der AfH noch beweglicher 
im weiten Feld der für Jugend und erwachsene Laien 
geschriebenen Literatur umtun sollte, ob er über das 
„Erhaltende” und das „Bewahrende” nicht mutig weis 
ter in die Gegenwart vordringen sollte, sind Fragen, 
die hier nur angedeutet werden können. Sicher ist, 
daß der AfH dank seiner Organisation tiefer als alle 
anderen in die Volksschichten eindringt und sicher 
ist auch, daß er dank seiner Vielseitigkeit weitgehend 
das erzieherische Bild bestimmen kann und daß jede 
Polemik sinnlos erscheint, solange präzise und prak= 
tisch durchführbare Gegenvorschläge nicht da sind. 
Wer aber einmal Einblick erhalten hat in den Betrieb 
des Arbeitskreises, ist berührt von der leidenschaft- 
lichen Hingabe, mit der hier Laien und Jugendliche 


zum Musizieren gebracht wurden. Wie gesagt, eine. 


Fülle von z.T. brennend aktuellen Fragen tut sich 
hier auf. 

So wie sich die Arbeit des AfH bei den Kasseler 
Musiktagen spiegelt, ist sie Inbegriff des handwerk-= 
lich gründlichen, sauberen, soliden Musizierens, bei 
dem es gleichermaßen um das Alte und Neue — hier= 
bei, wie gesagt, um eine „gemäßigte“ Moderne, die 
nie das traditionelle Feld der Tonalität verlassen 
wird — geht, dargeboten in Hausmusikstunden, aber 
auch in repräsentativen Kirchen= und Sinfoniekonzer= 
ten. Weil man im Gotteshaus beste Aussicht auf eine 
große Hörerschaft hat, wird der AfH sich der Kirchen- 
musik naturgemäß ganz besonders annehmen. Ernst 
Pepping, diesmal nur mit seinem Paul-Gerhardt= 
Liederbuch zu hören, trat hinter seinen jüngeren 
Kollegen Siegfried Reda und Helmut Bornefeld zu= 
rück, die, wieder einmal mehr, einen Abend allein 
bestritten, ohne aber die Erwartungen erfüllen zu 
können, die man auf ihre neuen Werke gesetzt hat. 
Während Reda sich in gewohnten Bahnen bewegt, 
ohne sich geistig zu exponieren, riskiert Bornefeld 
klangartistische Experimente, denen Laienhörer aller= 
dings hilflos gegenüberstehen werden (Choralkantate 


„Wie. schön leuchtet der Morgenstern“ für zwei 
Soprane, Querflöte und Orgel). 

Das große musikalische Ereignis wurden zwei Kon- 
zerte der vor zwei Jahren vom Westdeutschen Rund- 
funk gegründeten und von August Wenzinger gelei- 
teten „Cappella Coloniensis“. Das 36 Spieler zählende 
Orchester verwendet ausschließlich altmensurierte In- 
strurmente; der Klang hat jenen durchsichtig zarten, 
gedeckten Glanz, wie er den festlichsheiteren Ouver= 
türen Telemanns und Händels entspricht, wie er der 
Musik Bachs und seiner Söhne so gut ansteht. Dank 
der technischen „Unzulänglichkeiten“ der ventillosen 
Hörner und klappenlosen Flöten, Oboen und Fagotte 
entsteht niemals eine farblos=glatte Interpretation, 
sondern ein lebendiges Musizieren, das stürmisch 
bejubelt wurde. 


‚Demgegenüber mußten die „modernen” Sinfonie= 


konzerte des Hessischen Rundfunks (unter Otto 
Matzerath) und der Kasseler Staatskapelle (Paul 
Schmitz) ihre Höhepunkte in Darstellungen zeitgenös- 
sischer Werke finden. Hier gab es eine vorbildliche 
Wiedergabe von Prokofieffs Violinkonzert op.1ı9 durch 
die amerikanische Geigerin Frances Magnes unter 
Paul Schmitz, der er eine ausgezeichnete Aufführung 
von Mozarts „Linzer“ Sinfonie folgen ließ. Voraus 
ging Kaminskis „In Memoriam Gabrielae” mit Carin 
Carlsson als Altistin. Otto Matzerath brachte Her- 
mann Schroeders unkompliziertes, spielerisches Oboen= 
Konzert, Kurt Hessenbergs „Intrada und Variationen 
über ein Thema von Regnard” (op. 65), das sich eben= 
falls formal als eine leicht eingängige, barocken For= 
men folgende Spielmusik erwies (Uraufführung) und, 
von Strawinskys Psalmensinfonie abgesehen, als 
Höhepunkt Willy Burkhards Bratschenkonzert (Alex= 
ander Presuhn). 
Obgleich man weiß, daß das praktische Musizieren 
durchweg auf den handelsüblichen, wohlfeilen moder- 
nen Instrumenten (im Haus, in der Gruppe) vor sich 
geht, gibt man hier, quasi als stilistische Marschrich= 
tung, beispielhafte Konzerte mit alter Musik auf alten 
Instrumenten. Manches sprengt allerdings den haus= 
musikalischen Rahmen (Musiken für Trompeten- und 
Posaunenchöre). 
Schließlich müssen die Kirchenkonzerte der Kirchen= 
musikschule Halle (Saale) erwähnt werden. Eine aus= 
gewogene Motette Kurt Hessenbergs und Johann 
Nepomuk Davids eindrucksvolle „Deutsche Messe” 
erwiesen sich als hervorragende Beispiele zeitgenössi- 
scher Kirchenmusik. — Den Musiktagen ging eine 
Arbeitstagung „Hausmusik und Rundfunk” voraus, 
an der sich alle Rundfunkanstalten beteiligt hatten. 
Bernd Müllmann 


In seinen „Musikalischen Streifzügen“ kommentierte 
ein Münchener Musikkritiker „eine Woche von mitt= 
lerem Zuschnitt: Wer sich nicht der dumpfen Ekstase 
der ‚Fürsten Chowansky’ oder den elektronischen 
Schreckschüssen der Musica viva aussetzte, hörte ge= 
ruhsam, strapazierte sich nie und staunte selten.” 

Über Gegenwartskomponisten schreibt der gleiche 
Kollege: „Dem einen stellt der Impressionismus ein 


Bein, der andere geigt sich amorph durch die Ton= 


leiter. Nicht alles, was auf fünf Linien steht, ist schon 
Musik. Nicht alles, was heute geschrieben wird, ist 
nicht mehr von gestern.“ 


N 


Sagra Umbra Musicale in Perugia 


Es blieb der „Umbrischen Musikkirchweih” von Perus= 
gia vorbehalten, mit einem vergessenen älteren Opern- 
werk hervorzutreten, mit einer „Jungfrau von Or= 
leans“ von: Tschaikowsky, die bisher lediglich vor 
75 Jahren in St. Petersburg und Prag vorgeführt wor= 
den war. Dennoch handelt es sich dabei um ein Werk 
aus der reifsten Zeit des Meisters, welches seine 
“ Wiederaufnahme wahrhaftig verdient hatte. 


Das Textbuch ist von Tschaikowskys Landsmann 
Jukowsky nach Schillers Drama an sich nicht un= 
geschickt zurechtgemacht worden. Starken Kürzungen 
stehen allerdings einige Zutaten gegenüber, die sich 
als ebenso unnötig wie dem großen Stoffe unzuträg= 
lich erweisen. Vor allem ist in die Handlung eine 
geschmacklose Liebesepisode zwischen Johanna und 
dem burgundischen Kavalier Lionel eingeschaltet. 


Tschaikowskys Musik ist zum Bersten voll von Drama= 
tik. Offenbar hat der Stoff seiner Eingebung einen 
Auftrieb gegeben, der kaum eins seiner besten theater=- 
musikalischen Werke so stark auszeichnet. Der Stil ist 
im wesentlichen in der italienischen Oper verankert — 
formal wie rein klanglich; dies freilich, ohne mit der 
Intensität Verdischer Melodik wetteifern zu können. 
Jedenfalls ergibt die Vereinigung westlicher Ton= 
sprache mit slavischem Musikempfinden einen reinen, 
harmonischen Zusammenklang. Die Oper wurde in 
festlichster Aufmachung im Morlacchi-Theater von 
Perugia herausgebracht. Die Darstellerin der Titel- 
figur, Marcella Polle, bewährte sich vor allem beim 
Vortrag arioser oder sonstiger lyrischer Stellen. Die 
beträchtlihe Reihe männlicher Partien — König 
Karl VII., der Kardinal, Dunois, Lionel, Thibaut, Rai= 
mund — waren mit den Herren Poleri, Novelli, Malas= 
pina, Corena und Antonioli ungefähr gleichwertig be= 
setzt. Unter der wachsamen Regie von Frank de Quell 
und Antonello Madau=Diaz sowie der sicheren Musik-= 
leitung von Jonel Perlea hatte die Neuheit starken 
Erfolg. 


"Am ersten von zwei Chor= und Orchester-Abenden 
wurden je ein frühromantisches und ein nachroman= 
tisches Werk vom Anfang unseres Jahrhunderts in 
italienischen Erstwiedergaben dargeboten: Robert 
‘Schumanns „Requiem” und Schönbergs „Gurrelieder“. 
Beide Werke wurden unter der hingebungsvollen Lei- 
tung von Rene Leibowitz zu großen Erfolgen geführt. 


Zu diesem Abend bildete die zeitgenössische Ergän- 
zung ein Konzert im herrlichsten Gotteshaus der Stadt, 
der etwas außerhalb gelegenen „goldenen Basilica di 
San Pietro“. Der junge Neapolitaner Renato Parodi 
hatte dafür nach einer „Sacra Rappresentazione”, 
einem „Krippenspiel” seltsamen Charakters vom Ende 
des 17. Jahrhunderts, eine „Hirtenkantate” geschaffen, 
worin sich Klangarchaismen mit heutigen Ausdrucks=- 
mitteln mischen, Gesangsätze mit melodramatischen 
Stellen abwechseln und dem sakralen Spiel auch Wal: 
zer- und Polkarhythmen sowie sogar komische Epi= 
soden einverwebt sind. Den etwas kürzeren zweiten 
"Teil des Abends nahm die „Apokalypse nach dem 
‚Johannes-Evangelium” von Jean Frangaix in Anspruch 
die vom Komponisten „phantastisches Oratorium“ 
"betitelt ist. Beide Chorwerke wurden unter der siche= 
ren Leitung von Bruno Bartolotti von der Wiener 
‘Singakademie und dem Florentiner Orchester mit 
schönster Wirkung vorgeführt; leider wurden einige 
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der ausschließlich italienischen Gesangssolisten ihren 
Aufgaben stimmlich nicht ganz gerecht. 

In dem einzigen Orchesterkonzert, das im Morlacchi= 
Theater von Perugia ohne Chor stattfand, hörte man 
unter der Leitung von Paul Klecki die von Otto 
Wiener einfühlsam vorgetragenen „Vier ernsten Ge= 
sänge” von Brahms in Karl Maria Zwißlers Instru= 
mentierung sowie Beethovens Neunte. Ein weiterer 
Orchesterabend, zu welchem das nahe Assisi in seinen 
„Cittä della Christiana“ geheißenen Palazzo .entbot, 
wurde von einem bisher auch in Italien nur wenig 
bekannten jungen Maestro Mario Rossini geleitet. Es 
erklangen Orchesterwerke von Vivaldi, drei Bachsche 
Choräle in der Bearbeitung von Respighi, Schuberts 
„Unvollendete” und der „Karfreitagszauber” — eine 
Spielfolge mithin, die sich weniger gut in den Plan 
des Geistlichen Musikfestes einfügte. Die Vortrags= 
folgen wurden durch einige instrumentale und vokale 
Kammerkonzerte ergänzt. M.U. 


„Der Spieler” in Darmstadt 
Ein unbekannter Prokofieff 


Im Landestheater Darmstadt will man sich offenkun= 
dig auf das Ausgraben vergessener Opernwerke spe= 
zialisieren. In relativ kurzer Frist erlebte man Ravels 
kaum bekannte Märchenoper „Das Zauberwort“, 
Mozarts „Titus“ und nun die deutsche Erstaufführung 
der Prokofieff-Oper „Der Spieler“. Sie geht auf eine 
Novelle Dostojewskis zurück, die eine Reihe von 
Charakterstudien enthält und einen Musiker reizen 
kann, die kompositorische Ergänzung und auc die 
theatralische Erweiterung zu versuchen. Auc die Epik 
kommt dem russischen Temperament des Prokofieff 
entgegen. Das Ergebnis ist eine teils lyrische, teils 
milieusschildernde musikalische Erzählung, bei der es 
dem Komponisten vorschwebte, eine exakte und über= 
höhende Charakterisierung zu vermitteln, mit deren 
Hilfe der Zuhörer in Spannung versetzt zu werden 
vermag. 


Die Handlung ist in der Raffung des Librettos noch 
verwirrender, und wer weder Novelle noch Klavier= 
auszug kennt, dürfte die Dostojewskische Hintergrün= 
digkeit des vielfältigen Geschehens von der Bühne 
herab kaum nachvollziehen können. Der Schluß ist das 
Hauptproblem der Oper. Der Darmstädter Regisseur 
Harro Dicks erweiterte den originalen Schluß sehr 
geschickt durch eine Vision des Spielkasinos, d. h. 
durch die Wiederholung der Spieler=Szene, die von 
Tänzern pantomimisch dargestellt wird. 


Die Spieler-Szene ist der musikalische Höhepunkt, der 
etwas umständlich und langwierig vorbereitet wird. 
Vielleicht empfindet man vor dieser sehr straffen und 
wirkungsvollen Spieler-Szene als Beeinträchtigung 
eine stilistische Unentschiedenheit: Prokofieff, der das 
Werk zwischen 1916 und 1927, zwischen Rußland und 
Amerika schrieb, verarbeitete sowohl Anregungen 
der russischen Folklore als auch solche der Stilisierung, 
wie sie in den zwanziger Jahren mit dem Rückblick 
zur Klassik begann. Aber man hört auch Richard 
Strauss. und Igor Strawinsky deutlich heraus, Schade 
bleibt, daß die Melodik nur zum Schluß eine eigene 
und nicht nur ariossrezitativische Prägung erhält — 


VIER 
SCHWÄNCHEN 


Aus der Studio-Arbeit 
der Schüler von 


Tatjana Gsovsky. 


im Gegensatz zu der vielfältigen Rhythmik und man- 
cher neuen, herben Farbe im Orchester. 


In klug, auf Diagonalen gebauten und auf stilechten 
Plüsch ausgerichteten Bühnenbildern von Franz Mertz 
(Kostüme: Elli Büttner) ist Harro Dicks eine hervor- 
ragende Sängerführung und eine plastische Darstel= 
lung des Geschehens gelungen, die für das Verständnis 
des Werkes entscheidend war. Sie und auch die zu= 
verlässige musikalische Leitung von Helmut Franz 
sowie die Leistung der Solisten Willi Hauer und Käthe 
Maas in den Hauptrollen, fanden leider nur wenig Zus 
“stimmung des Publikums. Dennoch hatte sich die 
Mühe gelohnt. W.-=E. v.L. 


Die westdeutsche Erstaufführung von Arthur Honeg= 
gers „Weihnachtskantate”, die er als eines seiner 
letzten Werke 1953 vollendete, fand in Essen unter 
der Leitung von Gustav König statt. 

Conrad Becks Oratorium „Der Tod zu Basel” kam 
‚gegen Ende des vorigen Jahres in einem öffentlichen 
Konzert des Sinfonieorchesters und Chors vom Radio= 
televisione Italiana in Turin unter der Leitung von 
Ruggero Maghini zur italienischen Erstaufführung. 
Als nächste repräsentative Aufführung bringt der 
französische Rundfunk den „Tod zu Basel” in einem 
öffentlichen Konzert unter der Leitung von Franz 
Andre. 

Die vier Bauernstücke für Orchester „Georgica” ‚von 
Werner Egk wurden in Genua im Teatro Communale 
aufgeführt. 
Zum vierzigjährigen Bestehen des Cleveland-Orche- 
sters (Ohio, USA) schrieb der britische Komponist 
William Walton ein Cellokonzert, dessen Urauffüh= 
rung unter George Szell, dem Chefdirigenten des 
Orchesters, in Boston stattfinden wird. 


Konzertstatistik 1956 


USA auf der Linie Bach — Brahms 


Die Vereinigten Staaten, im allgemeinen statistiken- 
freudiger als die europäischen Länder, liefern uns 
einiges Zahlenmaterial, das der Untersuchung wert ist. 
Abgesehenvon denregelmäßigen Orchester-und Opern- 


aufführungen, den zahlreichen Amateurveranstaltun= 


gen gibt es in den LISA jährlich über 20 000 Konzerte. 
Die Summen, die für Musik in diesem Lande aus= 
geworfen werden, übersteigen weitaus das, was in der 
übrigen westlichen Welt hierfür aufgewandt wird — 
und werden kann. Und doch ist es so, daß zum Bei= 
spiel amerikanische Komponisten im eigenen Lande — 
mit einigen Ausnahmen — unbekannt sind. Trotz der 
Aufgeschlossenheit der Bevölkerung allen Entdeckun= 
gen und Errungenschaften gegenüber sind die Pro= 
gramme der Abonnementskonzerte — die sich ja, allem 
Experimentieren fern, mehr dem vorherrschenden 
Publikumsgeschmack anschließen — erstaunlich kon= 
servativ. 


Im einzelnen ergibt sich folgendes Bild: 


Programme von regelmäßigen Konzerten (d. h. 
Abonnementskonzerten) von 33 Sinfonieorchestern in 
USA liegen den folgenden Berechnungen für 1956 zu= 
grunde. Zu diesen 33 Orchestern gehören erstklassige 
und auch mittelmäßige Klangkörper, was dazu be= 
rechtigt, die gewonnenen Zahlenwerte als verbindlich 
für die Gesamtheit aller Sinfonieorchester des Landes 
anzusprechen. Ein flüchtiger Überblick ergibt, daß das 
„klassische Repertoire” („von Bach bis Brahms”) über- 
wiegt. Unbekannte neue Werke sind vorwiegend Son= 
derkonzerten vorbehalten, die meist auch eine eigene 
Finanzierung erfahren. 


Die 33 Orchester gaben im ganzen, 4152 Konzerte, 
einschließlich. eventueller ‘ Programmwiederholungen. 
Von dieser Zahl können 755 als Konzerte moderner 
Musik angesprochen werden (d. s. 18 Prozent); hier= 
von wiederum entfallen 128 auf amerikanische und 
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139 auf ausländische Kompositionen (von 77 ameri= 
kanischen und 63 ausländischen Komponisten). 


Die Zahl der Programme mit neuen Werken ist also 
sehr niedrig, vor allem, wenn man in Erwägung zieht, 
daß wohl kaum jemals eines dieser Programme inner= 
halb des Saisonspielplans wiederholt worden ist. 


Gehen wir auf die Zahl der einzelnen Werke ein, so 
ergibt sich, daß im ganzen 852 Kompositionen gespielt 
wurden. Von diesen sind 267 der zeitgenössischen 
Musik zuzurechnen (also 31 Prozent) und 585 der 
klassischen. Auch hier wiederum muß man erklärend 


“erwühnen, daß nur in Ausnahmefällen eines dieser 


modernen Werke während der Saison wiederholt 
wurde. Meist verschwindet es nach seiner Premiere 
vollkommen aus dem Repertoire des betreffenden 
Orchesters. 


Das Überwiegen der „klassischen“ Musik ist somit 
eindeutig. Zu ihren Hauptvertretern gehören der Reihe 
nach: Mozart — der im letzten Jahre meistgespielte 
Komponist (85 Werke in 470 Aufführungen) — Beet= 


hoven (30 Werke in 318 Aufführungen) und Brahms _ 


(13 Kompositionen in 240 Konzerten). Wie die Kon= 
zertprogramme verraten, ist Beethoven durchweg in 
jeder Saison vertreten, Bartök, Hindemith oder auch 
Schumann dagegen nur alle paar Jahre. Man kann aus 
den Programmen selbst die beliebtesten Orchester= 
werke ablesen: An erster Stelle steht hier Beethovens 
Fünfte Sinfonie, es folgen Brahms’ Erste und Tschai= 
kowskys Sechste Sinfonie. 


Zu den führenden neueren Komponisten zählen in 
denUISA 1.Strawinsky, 2. Schostakowitsch und 3. Bloch. 
Die beliebtesten Werke sind die 5. Sinfonie von 
Schostakowitsch, Hindemiths Mathis-Sinfonie und 
Bartöks Orchesterkonzert. Ferner gehören zu den 
modernen Standardwerken Strawinskys Feuervogel- 
Suite, Blochs Schelomo und das Violinkonzert von 
Sibelius, Im Winter 1955/56 wurden verschiedene 
Feiern veranstaltet anläßlich des 90. Geburtstages von 
Sibelius; daher mag es kommen, daß sein Name an 
dieser Stelle genannt wird. Im vorhergehenden Jahre 


wurde er nicht mehr zu den 19 in USA führenden 


Komponisten gerechnet. 


Bartök hat seit seinem Tode ständig an Publikum 
gewonnen, Webern dagegen, dessen Einfluß auf dem 
europäischen Kontinent im Steigen begriffen scheint, 
findet keinen geeigneten Boden. Seine Werke werden 
nur sehr selten gespielt. Keines der 33 Orchester 
brachte auch nur eine Komposition von ihm. 


Durchweg sind amerikanische Komponisten der Gegen- 
wart der breiten amerikanischen Öffentlichkeit immer 
noch wenig bekannt. Ausnahmen bilden George Gersh= 
win mit all seinen Komvositionen, Samuel Barber mit 
einigen Werken und Aaron Copland, besonders mit 
seinem „Appalachian Spring“. Die Orchesterwerke 
der drei markantesten Vertreter des heutigen musi= 
kalischen Amerika, Roy Harris, William Schuman, 
Walter Piston, dagegen haben nur ein kleines 
Publikum. 


Es ist notwendig, dieser Aufstellung mit einigen Vor- 
behalten zu begegnen, will man hieraus Schlüsse auf 
das amerikanische Konzertleben ziehen. Die Statistik 
bezieht sich, wie bereits erwähnt, nur auf die Abonne= 
mentskonzerte. Die meisten Orchester aber bewältigen 
daneben ein ausgedehntes Programm von Sonder- 
konzerten und Sonderveranstaltungen, Zum ameri- 
kanischen Musikleben sind ferner die Liebhaber- 
orchester hinzuzurechnen, die nicht nur in den Musik= 
zentren eine rege Tätigkeit entfalten, ebenso die 
Radiostationen mit ihren öffentlichen Konzerten,' Die 
Abonnementskonzerte jedoch, dies darf wohl als sicher 
angenommen werden, spiegeln die allgemeine Publi- 
kumsrichtung wider, und diese liegt auf der Linie 
Bach — Brahms. G.M. 
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RUNDFUNK 


»König Hirsch« 


Am 30. November brachte die Radiodiffusion Fran= 
gaise über die „Chaine Nationale“ die Oper „König 
Hirsch“ von Hans Werner Henze in einer Original= 
aufnahme, welche der „Sender Freies Berlin“ während 
der Berliner Festspiele 1956 am Tage der Urauffüh= 
rung aus der Berliner Städtischen Oper übertrug. Als 
erste Sendung nach derjenigen des „Senders Freies 
Berlin“ vermittelte der Französische Rundfunk noch 
einmal die erregende Atmosphäre dieses lange von 
der musikinteressierten Welt erwarteten künstlerischen 
Ereignisses mit allen Versuchen der Störungen und 
des Lärms, die aber untergingen in dem unerhörten 
und großen Erfolg. 

Der Sendung voraus ging eine Einführung des be= 
kannten französischen Kritikers Claude Rostand, der 
selbst Zeuge der Berliner Premiere und begeisterter 
Berichterstatter über Werk und Aufführung war. Ein= 
gefügte Kommentare ließen einen Eindruck erstehen 


. von diesem Abend, der Zeuge ist von dem künstle= 


rischen Mut der Stadt Berlin, der Festspielleitung und 
der Städtischen Oper, einem zeitgenössischen Opern= 
werk zu solchem Sieg verholfen zu haben. Es zeigte 
sich wieder einmal, daß das Berliner Publikum, ebenso 
unabhängig und ebenso kritisch wie das Pariser, wahr= 
haft das Publikum einer Weltstadt ist. 


Rostand brachte zum Ausdruck, daß nicht nur kein 
großes Opernhaus an diesem Werk Henzes in der 
Zukunft wird vorbeigehen können, sondern daß auch 
wohl die Konservatorien es in ihren Lehrplänen be= 
rücksichtigen werden als einen Markstein und Wende= 
punkt in der Geschichte und Entwicklung des Phäno= 
mens Oper. Po: 


Was wird aus Radio Bremen? 


Über das bis zum Jahresende noch nicht endgültig ent= 
schiedene Schicksal des Radio Bremen ist in den Tages= 
zeitungen vielfach berichtet worden. Bei diesen Kon= 
troversen, die ihrer polemischen Tendenzen halber 
kaum ein klares Bild von dem eigentlichen Tatbestand 
vermitteln konnten, und hinter denen sich möglicher= 
weise Machtkämpfe verbergen, die das elementare 
Interesse von Hörern und Schaffenden an Wert und 
Substanz der dort geleisteten kulturellen Arbeit 
schwerlich berühren, standen organisatorische und 
finanzielle Erwägungen im Vordergrund. Diese Argus 
mentationen verstellen, auch wenn sie zutreffen, den 
Blick darauf, daß dieser Sender, gleichviel, welchen 
ungewöhnlichen und zeitbedingten Umständen er sein 
Entstehen verdankt, durch sein bisheriges Bestehen 
und durch seine Arbeit eine produktive Realität ge= 
schaffen und eine Wechselwirkung zwischen anspruchs= 
vollem kulturellem Bedarf und angemessener Sätti= 
gung als echte Partnerschaft zwischen Hörern und 
Schaffenden in Gang gebracht hat, die durch die 
organisatorisch ohne weiteres mögliche Zuteilung von 
Produktionen anderer Sender nicht ohne katastrophale 
Einbuße an schöpferischer Substanz ersetzt werden 
kann. Die Frage nach der Ökonomie ist rein rechne- 
tisch nicht beantwortbar, sie setzt immer die Wert- 
feststellung eines Objekts voraus, und es fragt sich, 
ob die reduzierte Gestalt, in der man das Radio 
Bremen fortbestehen lassen will, dann noch lohnt — 
auch ökonomisch lohnt. ° 


Die von Dr. Siegfried Goslich aufgebaute und geleitete 
Musikabteilung, die ein eigenes Sinfonieorchester 


unterhält und die ihres Etats wegen im Brennpunkt 
der Erörterungen steht, kann als Modell für diese 
Fragen dienen. Die künstlerische Bilanz dieser Pro= 
duktion muß überraschen. Nicht so sehr des qualita- 
tiven Niveaus wegen, das als selbstverständlich vor= 
ausgesetzt werden kann, vielmehr auf Grund des 
charakteristischen Profils, das die musikalische Arbeit 
des Radio Bremen unverwechselbar von der mancher 
anderer Sender unterscheidet. Von Anfang an wurde 
die Fülle des Stoffs durch bestimmte, konsequent ver= 
folgte Linien diszipliniert, die ohne jede Lehrhaftig- 
keit den Zugang zur anspruchsvollen Musik gleichsam 
optisch erleichterten, und die sich außerdem als geeig- 
netes Mittel erwiesen, um die schreckhaft erstarrte 
Front zwischen Hörern und moderner Musik auf= 
zulockern, die in Bremen eine ungewöhnlich frucht= 
bare Pflegestätte gefunden hat. Ob in den zahlreichen 
öffentlichen „Musica=viva”=Konzerten, ob in den Ver- 
anstaltungsreihen „Wege zu neuer Musik”, „Kompo- 
nisten in eigener Sache“ oder in einer der „Euro= 
päischen Wochen”, fast alle lebenden Komponisten 
von Rang, auch unbekannte der jüngsten Generation, 
kamen in Bremen zu Wort. Nicht sortiert nach Rich- 
tungen oder Theorien, einzig dem Maßstab der Quali= 
tät überantwortet. Die Zahl der bisher erteilten 
Kompositionsaufträge und der stattgefundenen Ur= 
und Erstaufführungen ist erstaunlich, und es kann gar 


nicht hoch genug anerkannt werden, daß in den musi= 
kalischen Sendungen Bremens tatsächlich ein voll- 
ständiges, unverzeichnetes Bild der zeitgenössischen 
Komposition vermittelt wurde. Durch die Einbeziehung 
neuerer Musik in die Zyklen, die das Gesamtwerk 
großer Meister darstellen, wurde außerdem in den 
Hörern das Bewußtsein von der Kontinuität abend- 
ländischer Musik, alter wie neuer, geweckt, 


Daß darüber die Pflege der bisherigen Musik nicht 
vernachlässigt wurde, versteht sich von selbst, der 
dabei maßgebende Grundsatz, vor allem das un= 
bekanntere Gut der Vergangenheit darzustellen, wurde 
bei den Mozart=- und Schumannsendungen besonders 
fruchtbar. Der starke Widerhall, den die innere Kon= 
sequenz der mit sparsamsten Mitteln betriebenen 
musikalischen Eigenproduktion des Radio Bremen 
gefunden hat und der sich in einem besonders intimen 
Verhältnis zwischen Hörern, Sender und Schaffenden 
dokumentiert, entkräftet weithin sichtbar Vorurteile, 
wie sie immer wieder an der Fiktion des „Durch- 
schnittshörers” exemplifiziert werden. Verantwortungs= 
bewußt, mutig und zugleich erfolgreich, so sieht die 
Bilanz einer künstlerischen Arbeit aus, deren Ende 
eine in zehn Jahren gewordene ideale Partnerschaft 
von Schaffenden, Ausübenden und Empfangenden zer= 
stören würde. 

Karl Grebe 


ANnToN Würz 


Musikgeschichtliche Gedenktage (ID 


Vor 175 Jahren 


Uraufführung der „Entführung aus dem Serail” von 
Mozart (16. 7. 1782 Wien), Erscheinen der „Lieder im 
Volkston“ von J. Abr. Peter Schulz; erstes Auftreten 
des Geigers G. B. Viotti in Paris; Verbesserung des 
Violinbogens durch Frangois Tourte d. J. 


Geboren wurden 1782: D. Fr. E. Auber (29. 1. Caen), 
John Field (26. 7. Dublin, „Nocturnes”), Niccolö Paga= 
nini (27. 10. Genua), ferner der Verfasser von Violin= 
Studienwerken Jacques Föreol Mazas (23. 9. B£ziers) 
und der Verleger Friedrich Hofmeister (24. 1. Strehlen/ 
Sa.). 

Es starben in London Johann Christian Bach (1. 1.), in 
Wien Pietro Metastasio (12. 4.), in Freising der Kom= 
ponist und fürstbischöfliche Kapellmeister Plazidus 
Camerloher (21. 7.), in Bologna (15. 7.) der berühmte 
Kastrat Farinelli (Carlo Broschi). 


Vor 180 Jahren’ 


1777 schuf Gluck seine fünfte Reformoper „Armida” 
(Paris), Joseph Haydn seine komische Oper „Il mondo 
della luna“ (UA 3. 8. Eisenstadt); Johann Phil. Kirn- 
berger gab die „fugweis komponierten” Psalmen und 
christlichen Lobgesänge H. L. Haßlers von 1607 neu 
heraus. In Berlin wurde der Klavierpädagoge und 
Komponist (Lehrer Mendelssohns) Ludwig Berger ge= 
boren (18. 4.); in Eisenach starb (28. 1.) Johann Ernst 
Bach, der u. a. Gellerts gereimte Fabeln vertonte, in 
Wien der Komponist Christoph Wagenseil (1. =.) 
Salzburg der dortige Domorganist und Tonsetzer 
Anton Cajetan Adlgasser (22. 12.). 


Vor zwei Jahrhunderten 


1757 wurde Christian Cannabich als Nachfolger von 
J. Stamitz Konzertmeister und Leiter der Kammer= 
musik in Mannheim. In London erschien Händels 


letztes Oratorium „The Triumph of Time and Truth” 
(11. 3.), in Bologna der erste Band von Padre Martinis 
„Storia della musica”. 


1757: Todesjahr von Domenico Scarlatti (23.7. Neapel), 
Johann Stamitz (27. 3. Mannheim). Geboren wurden 
der als Lehrer Paganinis bekannter Geiger und Kom= 
ponist Alessandro Rolla (6. 4. Paris) und der aus 
J. Haydns Schule hervorgegangene Komponist (Violin= 
Duette), Musikalienhändler und Klavierfabrikant 
Ignaz Pleyel (1. 6. Ruppertsthal/NOe). 


Vor 225 Jahren 


1732 kamen zur Welt Joseph Haydn (31. 3., Rohrau), 
ebenso Johann Christoph Friedrich Bach, der „Bücke= 
burger” (21. 6. Leipzig) und der Dichter der Schauspiele 
„Le Barbier de Seville“ und „Le mariage de Figaro”, 
Beaumarchais (24. ı. Paris). 


Vor 250 Jahren 


1707 führte J. 5. Bach als neuernannter Organist der 
Blasiuskirche zu Mühlhausen i. Th. seine Base Maria 
Barbara zum Traualtar. In Basel wurde (15. 4.) der 
auch als Akustiker bedeutende Mathematiker Leon= 
hard Euler geboren, in Venedig der Lustspieldichter 
Carlo Goldoni (25. 2.). 


Vor 275 Jahren 


1682: Erscheinen des Leipziger Gesangbuchs von Gott= 
fried Vopelius, der Schrift „Teatromania” von Anton 
Reiser und der — von John Wallis in Oxford heraus= 
gegebenen — „Harmonik des Claudius Ptolemäus”. 
Geboren wurde 1682 der als Verfasser der drei 
ersten Teile des „Augsburgischen Tafelkonfekts” be= 
achtliche Komponist Joh. Valentin Rathgeber (3. 4. 
Oberelsbach). 
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Vor 300 Jahren 


1657 Veröffentlihung von Adam Kriegers erster 
Liedersammlung (mit instrumentalen Ritornellen), 
Erscheinen von Christian Dedekinds Liederwerk 
„Älbianische Musenlust“. In Esens (Ostfriesland) 
wurde der Suitenmeister und Liederkomponist Phil. 
Heinrich Erlebach geboren (25. 7.), in Rieti der Mo= 
tettenmeister Gius. ©. Pitoni. 


Vor 350 Jahren 


1607 erste Aufführung von Monteverdis „Orfeo” und 
Marco da Gaglianos „Dafne” in Mantua; Agostino 
Agazzaris Anweisung zum Generalbaßspiel erschie- 
nen. Geboren wurde der als Gründer des „Elb= 
schwanenordens“ und als Kirchenlied-Textdichter in 
die Musikgeschichte eingegangene Pastor Joh. Rist 
(8. 3. Ottensen bei Hamburg); in Ferrara starb der 
Organist und Komponist (Lehrer Frescobaldis) Luz= 
zasco Luzzaschi (11. 9.). 


Vor 400 Jahren 


1557 ist das Geburtsjahr Giovanni Gabrielis (Venedig) 
und des englischen Madrigalisten Thomas Morley. 
Martin Agricola veröffentlichte seine „Melodiae scho= 


. lasticae“ (Motetten und Oden). Claudio Merulo wurde 


zweiter Organist von San Marco (Venedig). 


Vor 450 Jahren 


1507 legte Petrucci in Venedig den ersten Druck einer 
Lautentabulatur vor, Erhard Öglin in Augsburg die 
von Petrus Tritonius um 1497 vierstimmig kompo= 
nierten Horazischen Oden in antiken Metren. In Kron= 
stadt (Siebenbürgen) wurde der nachmals in ganz 
Europa berühmte Lautenist Valentin Greff geboren 


Vor 475 Jahren 


1483 erschien die „Musica practica” des damals in 
Bologna lehrenden spanischen Theoretikers Ramis de 
Pareja (darin Forschungen über die Temperatur der 
Tasteninstrumente und über die Naturgegebenheit 
der großen und kleinen Terz). 
750 Jahre sind seit dem Sängerkrieg auf der Wartburg 
vergangen (1207). 
Vor 1200 Jahren (757) übersandte Kaiser Konstantin V. 
Kopronymus von Byzanz dem Frankenkönig Pipin 
d. J. eine Orgel. 
| Anton Würz 


MUSIKALIEN 


Vokales , 


Hanns Jelinek legt mit seinen „Deux Chants nach Wor- 
ten von Victor Hugo”, op. 19, einen wesentlichen Bei- 
trag zum modernen Klavierlied vor (Möseler-Verlag, 
Wolfenbüttel). Das Werk zeigt, wie mit großer Fein= 
fühligkeit auch der heute vorwiegend instrumental- 
melodisch denkende Komponist die Forderungen des 
Klavierliedes erfüllen kann. Die dankbar geführte 
Singstimme wird allerdings von einem manchmal nicht 
einfach gehaltenen Klavierpart kontrapunktisch be- 
gleitet. „King Solomon’s Prayer“ entstand im Auftrag 
des Kanadischen Rundfunks zur Krönung Königin 
Elisabeths. Von Bernard Naylor für den Gebrauch 
geschrieben, erfüllt es nicht einmal den Anspruch, den 
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man an eine gut gemachte Arbeit dieses Genres 
stellen dürfte. h. e. 


Eine ungewöhnliche Publikation, „Zwei Lieder“ von 
Alban Berg, legt die Universal-Edition Wien vor, das 
eine Lied entstand 1900, das andere 1925, beide über 
das Gedicht „Schließ mir die Augen beide“ von Theo= 
dor Storm. Die erste im Alter von fünfzehn Jahren 
komponierte Version — die früheste Komposition, die 
von Berg bekannt wurde — zeigt ihn mit der Wärme 
der Harmonik und im emphatischen Schwung der 
Melodieführung noch ganz im Banne Robert Schu= 
manns. Die zweite Version war Bergs erster Versuch 
in strenger Zwölftontechnik. In einem Appendix von 
Hans F. Redlich wird auf die Verwandtschaft der dem 
Liede zugrunde liegenden Reihe mit den Takten = bis 4 
der in zeitlicher Nachbarschaft entstandenen „Lyrischen 
Suite“ hingewiesen, mit der das Lied die sensible, 
romantisch=espressive Grundstimmung gemeinsam hat. 
Singstimme und Begleitung sind kunstvoll kanonisch 
verschränkt. In den Schlußtakten münden die Abwand= 
lungen der Reihe in einen alle Intervalle enthaltenden 


„Mutterakkord“. 5-G. 


Das „Englische Liederbuch“ von Georg Götsch bringt 
unter Verzicht auf walisische, schottische und irische 
Volkslieder in Anlehnung an den großen englischen 
Volksliedforscher Cecil J. Sharp Lieder verschiedensten 
Inhalts aus den verschiedenen englischen Landschaften, 
angefangen von alten Volksliedballaden über Love 
und Country Songs, Sailor Songs und Shanties bis zu 
den beliebten englischen Rounds. Während der erste 
Teil des Liederbuches die einstimmigen Melodien mit 
dem Originaltext enthält, wird im zweiten Teil eine 
deutsche Übertragung der gleichen Texte und mehr= 
stimmige Fassung der Melodien geboten. Sowohl Über= 
tragung wie Satz hat der Herausgeber selbst besorgt. 


Diese bemerkenswerte Aufgliederung bedeutet eine 
Hilfe insbesondere für den Schüler der englischen 
Sprache, denn es erleichtert ihm das Verständnis des 
fremden Geisteslebens. Doch auch jeder Volkslied= 
freund wird die Ausgabe begrüßen. Für mehrstimmige 
Aufführungen — chorisch, mit oder ohne Instrumente 
— findet sich in dem Buche ansprechendes Material, 
das sich in der Satztechnik den Volksliedbearbeitungen 
der Jugendbewegung anschließt. Das Liederbuch ist im 
Möseler-Verlag, Wolfenbüttel, erschienen. £ 


R.B. 


Der Verlag Moritz Schauenburg in Lahr (Baden) legt 
die 153. Auflage des „Allgemeinen deutschen Kom= 
mersbuches“ vor, mit 507 Liedern als Melodie-Ausgabe, 
dazu eine Klavier-Ausgabe mit einer Auswahl von 
rund 280 Liedern daraus. Friedrich Erck und Friedrich 
Silcher waren einst die Väter dieses studentischen 
Liederbuches. Das Schauenburg-Kommersbuch war 
und ist das klassische Kommersbuch geblieben. Die 
von E, W. Böhme musikalisch beratene Neuauflage 
des Jahres 1956 enthält die bekannten Studentenlieder, 
ferner Volkslieder und Pseudovolkslieder. Vieles ist 
von Korpsbrüdern geschrieben worden, vieles gehört 
zum sentimentalen Liederschatz des deutschen Volkes. 
Man ist betroffen, so manchem echt „teutonischen” 
Cantus wiederzubegegnen, den man längst vermodert 
und überwunden glaubte. In dieser Form mutet das 
DAK als Dokument einer versunkenen Epoche an. Der 
äußere Eindruck des schön gedruckten Ganzleinen- 
bandes leidet durch die Zeichnungen Hans Fischers im 
Bierzeitungsstil empfindlich Schaden. Die Klaviersätze 
sind zweckmäßig. LER 


NEUE BÜCHER. 


Musikalisches Urheberrecht 


Einer neuen, besseren Ködifizierung des deutschen 
musikalischen Urheberrechtes gelten erfreulicherweise 
nicht nur die handfesten Absichten der .Interessen- 
vertreter, sondern auch die gründlichen Einsichten der 
Wissenschaftler. Band 2 der Schriftenreihe der Inter- 
nationalen Gesellschaft für Urheberrecht bietet zwei 
Vorträge aus einer Mitgliederversammlung: „Über 
das Wesen des Urheberrechts“ von dem Kölner Or- 
dinarius Heinrich Lehmann und „Die Verantwortung 
von Staat und Gesellschaft für das geistige Schöpfer- 
tum” von Gustav Ermecke, Professor an der Erz- 
bischöflichen Philosophisch-Theologischen Akademie 
Paderborn. Hier wird das Anliegen der Werkschöpfer 
naturrechtlich untermauert. Ernst und Tiefe der Ge- 
danken verdienen auch dort Respekt, wo Widerspruch 
möglich ist. So scheint die Absage Lehmanns an die 
immanente Begrenzung des Urheberrechts durch die 
Interessen der Allgemeinheit überspitzt und wird vom 
Bundesgerichtshof nicht geteilt. Ob alle Verfechter des 
Urheberrechts der Hilfe Ermeckes froh werden? Un= 
überhörbar sind bei ihm seine hohen Anforderungen 
an das Gewissen der Urheber und der Ruf nach einer 
Kontrolle des „irrenden Gewissens“. So stimmt der 
Band in vieler Hinsicht nachdenklich, womit er zweif- 
fellos seine Aufgabe erfüllt. Beide Werke sind im 
Verlag Musik und Dichtung, Berlin, erschienen. 


Dem Gebiet „Urheberrecht in der Musik und die 
deutsche Urheberrechtsgesellschaft” ist das Buch von 
Erich Schulze, dem Generaldirektor der GEMA, ge- 
widmet. Schulze ist nicht nur ein tatkräftiger Sach- 
walter der ihm anvertrauten Interessen, sondern be= 
tätigt sich auch auf diesem Gebiet schriftstellerisch seit 
Jahren mit gutem Erfolg. Das beweist sein praktisches 
Handbuch „Urheberrecht” (2. Auflage, Verlag Walter 
de Gruyter & Co., Berlin). Wer mit dem musikalischen 
Urheberrecht zu tun hat, findet bei Schulze nach einem 
geschichtlichen und organisatorischen Überblick im 
ABC der Praxis einen brauchbaren Wegweiser durch 
alle Zweifel des Gesetzes. Der Hauptwert des Buches 
liegt jedoch in seinem auch räumlich dominierenden 
Anhang mit einer Sammlung von 42 Gesetzen, Sat= 
zungen, Vertragsmustern und Formularen aus dem 
Geschäftsbereich der GEMA unter Einschluß der inter= 
nationalen Verflechtungen. 


H. G. Hauffe, der Verfasser eines anderen prächtigen 
Werkes („Der Künstler und sein Recht”) ist selber 
Autor, Bibliophile und Anwalt. Sein Bündel hundert 


“ kurzweiliger Kapitel über den Künstler und sein Recht 


rührt mit leichter, aber sachkundiger Hand an alle 
Probleme dieses schwierigen Rechtsgebietes. Hinter 
der Fülle treffender und humorvoller Anekdoten wird 
unversehens auch das tiefere Wesen der Dinge sicht= 
bar, um die es hier geht. Hauffe scheut auch nicht 
davor zurück, kräftige Kritik anzubringen, so gegen= 
über den Referentenentwürfen des Bundesjustizmini= 
steriums. Die Hauptteile sind „Das Werk”, „Der 
Schutz“, „Die Verbreitung“, „Der Urheber“, und ein 
Anhang bietet eine Anschriftenliste, Vertragsbeispiele 
sowie Steuerratschläge für den Urheber. Alles in allem 


ein Genuß für den Laien, den Künstler und den Ju: 
risten, der das Buch in die Hand nimmt. (Verlag C. H. 
Beck, München.) 


Kurt Zimmerreimer 


Panorama der Neuen Musik? 


Als „Musik unterm Strich” legt Fred K. Prieberg ein 
Bändchen verstreuter Musikfeuilletons vor (Karl: 
Alber=Verlag, Freiburg i. Br.). Seine Ansicht der 
Musiklandschaft unseres Jahrhunderts bietet kaum 
neue Einsichten, aber viele blinde Flecke. Den Kenner 
der Materie befremdet sie durch ihre nervöse Sprung-= 
haftigkeit, den Nichtkenner verwirrt sie obendrein 
durch ihre verschwommen vorgetragene Zukunfts- 
musik. Die Utopie einer „religiös=ideologischen Ge= 
samtkunst“ geistert in gedanklich und stilistisch 
erstaunlich unkontrollierten Formulierungen durch die 
Blätter. Die Quintessenz seiner Anschauungen resul= 
tiert Prieberg aus Busonis Hypothese, daß die Ent- 
wicklung unserer Musik an der Begrenztheit unserer 
Instrumente scheitere. Er hält viel von Maschinen- 
musik, mehr noch von elektronischer Musik, am mei- 
sten von einer Art „kultischer“ Synthese beider. Von 
der unbeschriebenen Oper in den USA meint er wun- 
der was, von der dito Musik in der UdSSR Erschröck- 
liches. Filmmusik und Musiktherapeutik widerfährt 
sehnsüchtige Sonderbehandlung. Der Autor‘ mag 
durchaus „richtig liegen im Trend der Zeit“ (den er so 
fleißig beruft). Möge er aber seinen Sinn für Unter- 
schwelliges kritischer prüfen. Musikschriftsteller, die 
sichten, sieben und somit klärend vorwärtsweisen, 
sind so selten. Prieberg verspräche, vielleicht einer zu 
sein, wenn er das Anekdotische und das Utopische 
nicht über die universale Wirklichkeit auch der zeit- 
genössischen Musik stellen würde. \ 
Heinrich Lindlar 


UNSERE NOTENBEILAGE 


Tänze der Wiener Klassik 


Die Wiener Klassiker waren die letzten der großen 
Komponisten, die auch Tänze für den praktischen Ge- 
brauch geschrieben haben. Die Tänze wurden zu 
bestimmten Anlässen, wie zu den großen Bällen im 
K. K. Redoutensaal in Wien, komponiert. Die Kompo-= 
nisten gaben die Tänze meist in mehreren Besetzun= 
gen heraus: für das große Ballorchester mit Bläsern, 
für kleinere in der damals beliebten Besetzung für 
zwei Violinen und Baß. Außerdem bearbeiteten sie 
häufig die Stücke für den häuslichen Gesellschaftstanz 
für Klavier. 

Unsere Notenbeilage bringt vier Tanzformen, die für 
die Wende des 18. zum 19. Jahrhundert typisch waren. 
Dominierend war für diese Zeit am Hof noch immer 
das Menuett. Der Walzer, der sich aus dem Menuett 
entwickelte, wurde in diesen Kreisen als gesellschaft= 
liche Tanzform noch abgelehnt. Erst auf den Bällen 
des Wiener Kongresses dann wurde er „salonfähig“ 
und trat von hier aus seinen Siegeszug durch die Welt 
an. 
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RATG FE B E Kern Schallplatten - Freunde 


Kammermusik der Generalbaßzeit mit 
historischen Instrumenten 


In diesem Ratgeber sind Schallplatten unter bestimmten Gesichts= 
punkten aufgeführt, die aus den Katalogen nicht ohne weiteres 
ersichtlich sind. Soweit es sich nicht um Langspielplatten mit 
33a U handelt, sind die Umdrehungszahlen angegeben. Die 
ausgewählten Fabrikate ausländischer Firmen können in Deutsch- 
land durch größere Schallplatten-Handlungen besorgt werden. 


Abkürzungen: Dec. = Decca; DG = Deutsche Gram= 
mophon Gesellschaft; DGA = Archiv=Produktion der 
Deutschen Grammophon Gesellschaft; Haydn Soc. = 
Haydn Society; Tel. = Telefunken; Conc. Hall = 
Concert Hall Society; Elec. = Electrola-Gesellschaft. 


Attilio Ariosti (1666—1740?), Lezione V e=Moll (1724). 
Emil Seiler, Viola da Gamba; Joh. Koch, Viola 
d’amore; Walter Gerwig, Laute; Karl Glückselig, 
Cembalo (+ Corelli, Sonate d=Moll; Alessandro Scar= 
latti, Su le sponde de Tebro, Kantate). 

30 cm DGA 14024 APM 
einzeln: 17 cm / 45 U / DGA 37044 EPA 


Carl Phil, Em. Bach (1714-1788), Trio-Sonate h=Moll 
für Querflöte, Violine und Continuo. 
Alma Musica, Paris. 
30 cm Tel. LE 6527 (+ Bachs Söhne) 


Joh. Christian Bach (1735—1782), Quintett E=Dur 
op. 11 Nr. 4 für Flöte, Oboe, Violine, Viola, Baß. 
Sextett Alma Musica, Paris (+ Bachs Söhne). 

30 cm Dec. LXT 2604 


Joh. Seb. Bach (1685—1750), Sonate g-Moll für Violine 
und Continuo, 
Friedmann, Violine; Declert, Gambe; Videro, Cem= 
balo (+ Sonaten von Corelli, Händel, Leclair). 
30 cm Haydn Soc. HSL—-95 


— Sonate e-Moll für Violine und Continuo. 
Rostal, Violine; Tusa, Gambe; Pelleg, Cembalo 
(+ Bieber, Passacaglia; Tartini, Concerto). 
30 cm Conc. Hall CHS—1174 


— Trio-Sonate c-Moll aus dem „Musikalischen Opfer” 
für Querflöte, Violine und Continuo. 
Alma’ Musica, Paris (+ Ricercari und Kanons aus 
dem „Musikalischen Opfer”). 
‘30 cm Tel. LE 6520 


— Sonate für Querflöte und obligates Cembalo Nr. ı 
h=Moll. 
Gustav Scheck, barocke Querflöte; Fritz Neumeyer, 
Cembalo. 
30ocm/ 78 U/DGA 2447/8e AVM 


— Sonate für Querflöte und obligates Cembalo g=Moll. 
Gustav Scheck, barocke Querflöte; Fritz Neumeyer, 
Cembalo. 

30 cm /78 U/DGA 2404 AVM 


— Drei Sonaten für Viola da Gamba und obligates 
Cembalo. 


August Wenzinger, Gambe; Fritz Neumeyer, Cem- 
balo. 
Nr. ı G=Dur, Nr. 2 D=Dur, Nr. 3 g=Moll. 

50 cm DGA 14009 APM 


112 


Diese Sonaten einzeln: 

Nr. ı 30 cm / 78 U / DGA 2431 AVM 
Nr. 2 30 cm / 78 U / DGA 2417 AVM 

Nr. 3 30 cm / 78 U / DGA 2445/46e AVM 


Wilh. Friedem. Bach (1710-1784), Trio F-Dur für Oboe, 
Violine und Continuo. 


Alma Musica, Paris. 
30 cm Tel. LE 6527 (+ Bachs Söhne) 


Michel de la Barre (1675—1744), IX. Suite pour la Flüte 
Traversiere avec la Basse Continue G=Dur. 
Gustav Scheck, barocke Querflöte; Hannelore Müller, 
Gambe; Fritz Neumeyer, Cembalo. 
17 cm / 45 U / DGA 37061 EPA 


Heinrich Ignaz Biber (1644-1704), Partita Nr. 7 
c=Moll für 2 Violen d’amore und Continuo. 
Emil Seiler, Viola d’amore; Ilse Brix=Meinert, Viola - 
d’amore; Joh. Koch, Gambe; Horst Stöhr, Kontra= 
baß; Walter Gerwig, Laute; Karl Egon Glückselig, 
Cembalo. 
30 cm /78 U / DGA 8403 AVM 


Arcangelo Corelli (1653—1713), Sonate d=Moll op. 5 
Nr. ı2 (La Follia) für Violine und Continuo. 
Ulrich Grehling, Violine; August Wenzinger, Gambe; 
Fritz Neumeyer, Cembalo (+ Alessandro Scarlatti, 
Sur le sponde del Tebro, Kantate; Ariosti, Lezioni V). 
30 cm DGA 14024 APM 
einzeln: 17 cm / 45 U / 37055 EPA 


— Sonate g-Moll op. 5 Nr. 5 für Violine und Continuo. 
Friedmann, Violine; Declert, Gambe; Videro, Cem= 
balo (* Sonaten von Bach, Händel, Leclair). 

30 cm Haydn Soc. HSL—95 


Friedrich der Große {1712—1786), Sonate für Flöte und 
Continuo Nr. 48 e=Moll. 
Gustav Scheck, barocke Querflöte; August Wen= _ 
zinger, Gambe; Fritz Neumeyer, Cembalo. 
17 cm / 45 U/DGA 37041 EPA 


Georg Friedrich Händel (1685—1759), Sechs Sonaten 
für Violine und Continuo. 
Nr; 1"A=-Dur;' Nr, 2- E-Dur; ‚Nr. 3 F-Dur; Ne, 2 
D-Dur; Nr. 5 g=Moll; Nr. 6 A-Dur. 
Alfredo Compoli, Violine; George Malcolm, Cem= 
balo. 
30 cm Dec. LXT 2751 


— Sonate Nr. 5 g-Moll für Violine und Continuo. 
Ilse Brix=Meinert, Violine; Joh. Koch, Gambe; Wal= 
ter Gerwig, Laute (+ Blockflötensonate a=-Moll). 
25 cm DGA 13025 AP 


— Sonate Nr. ı A=Dur für Violine und Continuo. 
Friedmann, Violine; Declert, Gambe; Videro, Cem= 
balo (+ Sonaten von Bach, Corelli, Leclair). 

30 cm Haydn Soc. HSL—-o5 


0 


— Vier Sonaten für Blockflöte und Continuo. 
Nr. ı g=Moll; Nr. 2 a=Moll; Nr. 3 C=Dur; Nr. 4 
F-Dur. 
Alfred Mann, Altblockflöte; Helmut Reimann, Cello; 
Helma Elsner, Cembalo. 
30 cm Vox PL 7910 


— Sonate für Blockflöte und Continuo Nr. 3 C=Dur. 
Carl Dolmetsch, Altblockflöte; Joseph Saxby, Cem= 
balo (+ Blockflöten=Sammelprogramm). 

30 cm Dec. LXT 2943 


— Sonate für Blockflöte und Continuo a=Moll. 
Gustav Scheck, Altblockflöte;, August Wenzinger, 


Gambe; Fritz Neumeyer, Cembalo (+ Violinsonate 
g=Moll). 
25 cm DGA 13055 AP 
Die gleiche Sonate einzeln: 
' 17 cm/ 45 U/DGA 37027 
30 cm /78 U / DGA 4404 AVM 


— Sieben Trio-Sonaten für‘2 Violinen und Continuo 
op. 5 Nr. 1—7 
L. Friisholm, Kassow, J. Friisholm, Sorensen. 
2—30 cm Haydn Soc. HSL-E 
Desgl. Nr. 1-4 30 cm Haydn Soc. — 85 
Nr. 5—7 30 cm Haydn Soc. — 86 


— Trio=Sonate D-Dur op. 5 Nr. 2 für 2 Violinen und 
Continuo. 
Gioconda de Vito, Yehudi Menuhin, Violinen; John 
Shinbourne, Cello; George Malcolm, Cembalo 
(+ Bach, Doppelkonzert). 
25 cm Elec. WBLP 1046 


Louis Hotteterre le Romain (um 1700), Suite Nr. ı 
D-Dur du Premier livre des Pieces pour la Flüte 
traversiere, et autres instruments, avec la Basse 
(1708). 

Gustav Scheck, barocke Querflöte; Hannelore Mül= 
ler, Gambe; Fritz Neumeyer, Cembalo. 
17 cm / 45 U / DGA 37016 EPA 


August Kühnel (1645— ca. 1700), Sonate Nr. 7 G=-Dur 
für Viola da Gamba und Continuo aus: Sonate o 
Partite (1698). 

August Wenzinger, Gambe (solo); Gertrud Flügel, 
Gambe (continuo); Fritz Neumeyer, Cembalo. 
30cm /78 U/DG 4402 AVM 


Jean Marie Leclair (1697—1784), Sonate D-Dur für 
Violine und Continuo. 
Friedmann, Violine; Declert, Gambe; Videro, Cem= 
balo (+ Sonaten von Bach, Corelli, Händel). 
30 cm Haydn Soc. HSL—-95 


Jean Baptiste Loeillet (1653—1728), Sonate G=Dur für 
Querflöte und Continuo. 
Valerie Noack, Querflöte; Anneliese Ehret, Cem= 
balo; Bertolt Hummel, Gambe., 
30 cm / 78 U / Christophorus TV 71 542 


Johann Pachelbel (1653—1706), Kanon und Gigue 
D-Dur für 3 Violinen und Continuo. 
Rodolfo Feliciani, Ilse Brix-Meinert, Rosemarie 
Lahrs, Barockgeigen; Joh. Koch, Gambe; Hans 
Heintze, Cembalo. 


— Partita Nr. VI B=Dur für 2 skordierte Violinen und 
Continuo. 
Rodolfo Feliciani, Ilse Brix-Meinert, Barockgeigen; 
Joh. Koch, Gambe; Hans Heintze, Cembalo. 
17 cm / 45 U / DGA 37056 EPA 


Joh. Christoph Pepusch (1667—1752), Sonate F-Dur 
für Blockflöte und Continuo. iR 
Carl Dolmetsch, Altblockflöte; Joseph Saxby, Cem- 
balo (+ Blockflöten-Sammelprogramm). 

30 cm Dec. LXT 2943 


— Sonate F-Dur für Blockflöte und Continuo. 
Valerie Noack, Altblockflöte; Anneliese Ehret, Cem= 
balo. 
30 cm / 78 U / Christophorus T 71 503 


Georg Philipp Telemann (1681-1767), Sonate für 
"Viola da Gamba und Continuo G=Dur. 
Joh. Koch, Gambe; Walter Gerwig, Laute, 
30 cm / 78 U / DGA 4407 AVM 


— Partita Nr. 2 G=Dur für Blockflöte und Continuo. 
Carl Dolmetsch, Sopranblockflöte; Joseph Saxby, 
Cembalo (+ Blockflöten-Sammelprogramm). 

30 cm Dec. IXT 2943 


— Sonata a tre D-Dur für Traversflöte, Viola d’amore 
und Continuo. 
Gustav Scheck, barocke Querflöte; Emil Seiler, Viola 
d’amore; August Wenzinger, Gambe; Fritz Neu= 
meyer, Cembalo (+ Quartett d-Moll). 
25 cm DGA 13020 AP 
einzeln: 30 cm / 78 U / DGA 4403 AP 


— Quartett d=Moll für 3 Blasinstrumente und Continuo 
aus: „Musique de Table” IV/2 (1733), Kammermusik-= 
kreis Emil Seiler (+ Sonate a tre). 

25 cm 13020 AP 
einzeln: 17 cm / 45 U / DGA 37054 EPA 

— Triosonate B=Dur für Altblockflöte, konzertierendes 
Cembalo und Continuo. 

Valerie Noack, Querflöte; Anneliese Ehret, Cem= 
balo; Bertolt Hummel, Gambe. 
30 cm / 78 U / Christophorus 


Antonio Vivaldi (ca. 1678-1741), Sonate für Oboe 
und Cembalo c=Moll. 
Pierlot, Oboe; Lacroix, Cembalo (+ Konzerte, So= 
naten). 
30o cm Haydn Soc. HSL—-82 


— Sonate C-Dur für Querflöte und Cembalo. 
Rampal, Flöte; Lacroix, Cembalo (+ Sonaten und 
Konzerte). 

30 cm Haydn Soc. HSL-116 


— Sonate a-Moll für Flöte, Fagott und Cembalo. 
Rampal, Flöte; Hongne, Fagott; Lacroix, Cembalo 
(+ Konzerte, Sonaten). 

30 cm Haydn Soc. HSL-80 


Kammermusikwerke der Generalbaßzeit auf Schall= 
platten, bei denen eine Stimme nicht besetzt ist (zum 
Mitspielen). 

Georg Friedrich Händel, Violinsonate Nr. 3 und 6 für, 
Violine und Continuo, Violine nicht besetzt. 

30 cm Classic-Edition MMO-—301 


Blockflötenmusik ohne Altblockflöte. 
30 cm Classic-Edition MMO-—201 


Blockflötenmusik ohne Sopranblockflöte. 
30 cm Classic-Edition MMO-—202 


DAS IST DIE POPULARITÄT! 


Debussy und Puccini betraten in einer kleinen Gesell= 
schaft ein Cafe in Paris. Sofort begann die Kapelle 
aus „Boheme” zu spielen, was Debussy zu einem 
Lächeln und der Bemerkung veranlaßte: „C’est la 
popularite!” 

Popularität — sie gibt es auch heute noch. Auch für 
einen E-Komponisten, Dem „Hamburger Abendblatt” 
entnehmen wir: „‚O hätt’ ich...‘ Das ist das berühmte 
Wehgeschrei des Bauern (in Orffs entzückender Oper 
„Die Kluge”), der nicht auf den Rat seiner Tochter 
— der „Klugen” — gehört hat! 

Damit Sie keine ähnliche Klage anzustimmen brauchen 
und sich in Ihrem Urlaub nicht ganz abgeschnitten 
fühlen, geben Sie bitte dem Urlaubsdienst des „Ham- 
burger Abendblattes“ (24 81 81, App. 326, 307 oder 
475) Ihre Ferienadresse rechtzeitig bekannt, damit 
Ihnen das „Hamburger Abendblatt“ nachgeschickt 
werden kann!” 
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BESER S@HRLIDEN 


Nachwuchsprobleme? 


Den Artikel „Tenöre und Generalmusikdirektoren 
Mangelware” („NZ für Musik“, 4/56) habe ich mit 
Interesse gelesen und stimme ihm im wesentlichen 
auch zu. Etwas erstaunlich finde ich allerdings folgende 
Feststellung gegen Ende des Aufsatzes: „Warum aber 
schafft der liebe Gott heute nur noch selten Tenöre, 
selbst im Lande des Gesanges, in Italien? Wir wissen 
es nicht.” 


Daß es in der ganzen Welt nur noch wenige bedeu= 
tende Sänger gibt, ist ja ein offenes Geheimnis. Sind 
aber die Ursachen für diesen Mangel wirklich so schwer 
zu erkennen? Stimmbegabte Talente, die auch außer- 
dem noch die von Ihnen angeführten unerläßlichen 
Voraussetzungen „Intelligenz und Fleiß” mitbringen, 
sind auch heute noch in ausreichendem Maße vorhan= 
den. Die Ursachen für den starken Rückgang an gro-= 
ßen Sängern liegen in der falschen Ausbildung. 


In dem Artikel wird auch ein Ausspruch Friedrich 
Wiecks angeführt. Schon Wieck wußte, daß die „dreiP” 
noch keinen großen Sänger machen, wenn nicht Talent 
und solides Können dahinterstehen. In seinem Werk 
„Klavier und Gesang” geißelt er schon vor 80 Jahren 
den Niedergang der echten Gesangskunst. Wieck war 
als Gesanglehrer ein Vertreter der Bolognesischen 
Schule des Bernacchi, deren Grundsätze er bei Johan= 
nes Miksch kennenlernte. Hinweise auf dieses hervor- 
ragende Gesangssystem gibt Dr. Adolph Kohut in 
seiner gegen Ende des vorigen Jahrhunderts erschiene- 
nen Schrift „Johannes Miksch, der größte deutsche 
Singemeister, und sein Gesangssystem”. Die folgenden 
einleitenden Worte daraus könnten heute geschrieben 
worden sein: „Noch nie gab es so viele Sänger und 
Sängerinnen, so viele Gesangslehrer und Lehrerinnen 
— und doch hat man noch nie so schlecht gesungen wie 
in unserer Zeit. Die Quantität entspricht nicht immer 
der Qualität. Unreinheit in der Intonation, Unaus= 
geglichenheit der Register, Forcieren der Stimme und 
roher Naturalismus sind gang und gäbe. Die Zahl der 
Singemeister wächst von Jahr zu Jahr und mit ihnen 
die schlechte Stimme — die krankhafte Methode — das 
stimmeverderbende System.” 


Das falsche Singen zerstört nicht nur die Stimme, son= 
dern auch die Gesundheit. Beispiele dafür sind in heu= 
tiger Zeit in Fülle zu erbringen. Auch Miksch mußte 
diese Erfahrung in seiner Jugend machen. In einem 
Brief vom 4. Mai 1843 an eine Schülerin beschreibt er 
die verderblichen Folgen einer forcierten Tonbildung. 
Wörtlich heißt es dann: „Solange die Jugend des 
Künstlers diese gewaltsame Anstrengung unterstützt, 
glauben viele eine starke und kräftige Stimme zu be= 
sitzen, allein der Ton der Stimme hat durch diese 
widernatürliche Anstrengung allen Reiz und alle Bieg= 
samkeit und der Klang allen Schmelz verloren, welcher 
durch die Vereinigung beider Register gewonnen wird, 
weil durch diese Behandlung eine ganz falsche Ton= 
und Stimmbildung erzeugt worden ist. Die Folgen 
davon sind: der Verlust der Stimme vor der Zeit und 
Halsübel und wetterwendische Stimmen, weil jede Ver= 
änderung der Witterung auf gereizte Stimmen von 
Einfluß ist. Diesen Übeln war ich durch meine Un= 
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wissenheit anheimgefallen und mußte daher in mei 
nem 23. Jahre alles Singen einstellen.“ Und in einem 
Brief an den Berliner Gesanglehrer G.W.Teschner 
vom 24. Juni 1841 schreibt er: „... überhaupt ist jedes 
Schreien bei der Stimmbildung schädlich, und Tosi 
machte schon die Erfahrung, daß langes Aushalten mit 
gezwungener Bruststimme auf hohen Tönen den Ver= 
lust nicht allein der Stimme, sondern auch der Gesund= 
heit nach sich zieht.” 


Der Bernacchi-Schüler Caselli bildete dann Miksch auf 
der rechten Grundlage aus, und Wieck schreibt, daß 
ihm dieser noch in seinem 80. Lebensjahr in voller 
Reinheit und Schönheit vorgesungen habe. Auch Tesch= 
ner schreibt in einem Tagebucheintrag vom 11. 8. 1843, 
daß Miksch seine Stimme im 78. Lebensjahre noch 
besitze. U. a: heißt es dort noch: „Er sang mir darauf 
die Arie aus der ‚Zauberflöte‘ vor: ‚Dies Bildnis ist 
bezaubernd schön’, und sagte, in seiner Jugend hätte 
ihn ein jeder mit dieser Arie für einen Tenoristen 
gehalten.” Dabei war Miksch ein Baßbariton. Die Er= 
haltung der Stimme bis ins hohe Alter, Wohlklang 
und der große Stimmumfang sind Hauptmerkmale der 
Bolognesischen Schule. Z. B. schreibt A. Ulibischeff in 
„Mozarts Leben und Werke“ folgendes: „Die (Rolle) 
des Osmin war für Fischer geschrieben, und damit ist 
alles gesagt. Man denke sich einen Sänger, der Bassist, 
Baritonist oder Tenor zugleich war, der vom tiefen D 
bis zum eingestrichenen A, also zwei Oktaven und 
eine Quinte, mit Bruststimme sang, einen Sänger, 
dessen volltönendes Organ in gleichem Verhältnisse 
zu diesem Umfang stand.” 


Interessant ist, daß die deutsch=amerikanische Ge= 
sangslehrerin Anna Lankow in ihrem Werk „Die Wis= 
senschaft des Kunstgesanges“ ganz unabhängig und 
nur durch aufmerksames Beobachten der Stimmen ihrer 
Schüler zu den gleichen Grundsätzen wie die Bologne= 
sische Schule findet. Nach meinem Wissen gibt es 
heute keinen Lehrer mehr, der die Bolognesische Schule 
vertritt, so daß ein Sänger wohl nur auf autodidak- 
tischem Wege dazu gelangen kann. 


In neuerer Zeit habe ich — soweit ich die Verhältnisse 
überblicken kann — nur drei Sänger gehört, deren 
Tonbildung dem Klangideal der Bolognesischen Schule 
entspricht. Diese sind die Tenöre Alfred Piccaver und 
Richard Tauber sowie der Baßbariton Karl Kamann 
(Wien). Besonders letzteren habe ich vor dem Kriege 
oft gehört. Auch bei ihm ist neben der Schönheit der 
Stimme der große Umfang bemerkenswert. Er sang 
z. B. ebenso überzeugend die Baßarie „Rollend in 
schäumenden Wellen“ aus der „Schöpfung“ wie die 
hochliegende Baritonarie des Figaro aus dem „Barbier” 
von Rossini. Interessant ist folgendes Erlebnis: Eine 
mir bekannte Dame lernte etwa 1946 einen Arzt ken= 
nen, der nach dem Kriege in einem Gefangenenlager in 
Norddeutschland war. Dort wären von den ehemaligen 
Wehrmachtsangehörigen Unterhaltungsabende veran= 
staltet worden. Besonders sei ihm da ein Sänger auf= 
gefallen, der nicht nur hervorragend Balladen rezitiert 
hätte, sondern dessen Stimme auch durch Schönheit, 
Größe und Umfang ungewöhnlich gewesen wäre, Er 
hätte z. B. den Bariton-Prolog aus „Bajazzo“ und auch 
die Tenorarie „Lache Bajazzo“ gleich gut gesungen. 
Nach dem Namen des Sängers gefragt, lautete die 
Antwort: Karl Kamann, der dem Erzähler aber kein 
Begriff war. Hier haben Sie einen Parallelfall zu dem 
vorerwähnten Erlebnis Teschners mit Miksch. 


Walter Friedland 
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Ehrungen für Othmar Schoeck 


Mit den Würdigungen aus Anlaß seines siebzigsten 
Geburtstages (1. September 1956) haben die Ehrun= 
gen für Othmar Schoeck erfreulicherweise noch nicht 
ihr Ende gefunden. Der 1. Dezember brachte sogar 
einen weiteren Höhepunkt. In der Aula der Universi- 
tät Zürich, deren Ehrendoktor der Jubilar seit 1928 
ist, erfolgte die Übergabe einer Büste, die mit Her- 
mann Hubacher von einem der führenden Bildhauer 
des Landes gestaltet wurde, Sie ist im Auftrag des 
Kantons Zürich geschaffen und von Regierungspräsi= 
dent Dr. Ernst Vaterlaus persönlich an den Rektor 
der Universität, Professor Dr. Hans Fischer, zu Hän- 
den des Musikhistorischen Seminars übergeben 
worden. Die tiefschürfende Festrede hielt der mit 
Schoeck im besonderen, mit der Musik im allgemeinen 
engverbundene Germanist Professor Dr. Emil Staiger, 
ws Lieder des Meisters bereicherten den feierlichen 
Akt. 


Schoecksche Musik erklingt seit Monaten allenthalben 
in der Schweiz — und erfreulicherweise auch jenseits 
der Grenzen. Zu des Komponisten. großer Genug= 
tuung haben vier der fünf ständigen schweizerischen 
Opernbühnen je eines seiner Bühnenwerke aufge- 
führt: das Basler Stadttheater bereits in der vergan- 
genen Spielzeit „Penthesilea”, das Zürcher Stadt- 
theater, wie schon gemeldet, „Venus“, das Berner 
‘ Stadttheater „Massimilla Doni“ und das St.-Galler 
Stadttheater „Don Ranudo“. 


Den Kreis zu runden, gesellen sich zu den ungezähl- 
ten Einzelwürdigungen des Musikers und des Men- 
schen Schoeck zwei Bände von grundlegender Bedeu- 
tung. Hans Corrodis „Othmar Schoeck“, 1931 in erster 
Auflage erschienen, ist im Verlag Huber & Cie, 
Frauenfeld, in wesentlich erweiterter dritter Auflage 
herausgekommen und darf als abgeschlossene Bio= 
graphie bezeichnet werden. Sie findet eine sinnvolle 
Ergänzung durch Werner Vogels „Thematisches Ver- 
zeichnis der Werke von Othmar Schoeck“, das der 
Atlantis=Verlag, Zürich, zu einem 300 Seiten starken, 
alles Wünschenswerte enthaltenden Buch ausgestaltet 
hat. Lebensgang und Lebenswerk Schoecks haben 
durch diese beiden Publikationen eine nahezu erschöp- 
fende Darstellung erfahren. Hans Ehinger 


Handschriften von Spohr 


Die Louis=-Spohr=Gesellschaft (Sitz Kassel) konnte 
mehrere autographe Handschriften LouisSpohrs und ein 
Manuskript des Violinvirtuosen Joseph Joachim (1831 
bis 1907) für ihr im Aufbau befindliches Louis=Spohr= 
Archiv erwerben. Neben Liedern und Violinkomposi= 
tionen ist ein Entwurf (Partitur) zu Spohrs Violin- 
konzert Nr. 10 A-Dur, op. 62, das wertvollste Stück. 


Bisher konnte die Louis-Spohr=Gesellschaft von den 
etwa 270 nachweislich vorhandenen Originalmanus 
skripten Louis Spohrs gı ermitteln. Ferner wurden 
über 200 Kompositionsentwürfe und 600 Briefe (Texte) 
des Meisters erfaßt. Die Originalpartituren zu einigen 


wertvollen Werken Spohrs (Nonett F=Dur, op, 31, 
4. Sinfonie F-Dur, op. 86, „Weihe der Töne” u. a.) 
werden noch dringend gesucht. Neben dem künstle= 
rischen Nachlaß Spohrs sammelt die Louis=Spohr- 
Gesellschaft alle Kompositionen für Violine und die 
Literatur über die Violine und ihre Meister. 


Schweizer Notizen 


Das Orchestre de la Suisse Romande wird unter der 
Leitung von Ernest Ansermet an den Wiener Fest= 
wochen 1957 mitwirken. 


Der Internationale Musikwettbewerb 1957 in Genf ist 
für Gesang (Sängerinnen und Sänger), Klavier (Pia- 
nistinnen und Pianisten), Cello, Streichquartett, Klari- 
nette und Fagott ausgeschrieben. Er findet vom 
21. September bis 5. Oktober statt. 


Die Basler Ortsgruppe der Internationalen Gesell- 
schaft für Neue Musik wird 1957 auf ein Bestehen 
seit dreißig Jahren zurückblicken können. Wie schon 
bei früheren Jubiläen hat sie für ein Sonderkonzert 
Kompositionsaufträge bestellt, diesmal bei Goffredo 
Petrassi (Italien), Henri Pousseur (Belgien), Mätyäs 
Seiber (England) und Jacques Wildberger (Schweiz). 


Wolfgang Wagner wird noch in dieser Saison im 
Basler Stadttheater den „Lohengrin“ inszenieren. 


Das Collegium musicum Zürich, dessen ständiger 
Leiter Paul Sacher ist, hat zum zweiten Konzert des 
Winters den in Italien lebenden deutschen Kompo- 
nisten Hans Werner Henze als Gastdirigenten ver- 
pflichtet. Neben Schubert hat er eigene Werke — die 
Improvisationen für Alt und Soloinstrumente „Apollo 
et Hyazinthus“ und „Ballettszenen für Orchester” — 
zu Gehör gebracht. 


Konzertmeisterin des Zürcher Collegium musicum ist 
bis vor kurzem Stefi Geyer gewesen. Die hervor- 
ragende Geigerin, die ihre Laufbahn als Wunderkind 
begonnen hat, ist 1888 in Budapest geboren, jedoch 
seit Jahrzehnten in Zürich, als Gattin des Kompo= 
nisten Walter Schulthess, ansässig gewesen. Sie starb 
im Dezember 1956 in Zürich. EIEHE: 


Mühlhäuser Musiktage 


In dem Eröffnungskonzert hörten wir zwei Erstauf= 
führungen: Leo Spies’ (1899) spritzig=burleske „Fröh= 
liche Ouvertüre“ und das Konzert für Viola und 
Orchester von Julius Kalas (Franz Pantel, Viola, mit 
dem Kulturorchester unter Siegfried Geiszler). Anne= 
marie Patzschke-=Lorenz, Leipzig, bot Lieder von Reger 
und Mussorgsky. In der „Festlichen Ratsserenade” 
gelangte das Präludium und Scherzo für Streich= 
orchester von Schostakowitsch, von Geiszler als dop= 
pelt besetztes Oktett arrangiert, zur Erstaufführung, 
das an die Ausführenden hohe technische Anforderun= 
gen stellte. Es wurde umrahmt von Werken von Hän- 
del und C.M. von Weber. Ein Höhepunkt der Musiktage 
war das Konzert in der Marienkirche mit der Bach= 
kantate „Ein feste Burg“ und Mozarts „Krönungs= 
messe”. Neben hervorragenden Solisten (Erna Leh= 
mann, Annemarie Patzschke=Lorenz, Hans Decker, 
Erich Hiersche und Gertrud Sawade am Cembalo) 
wirkten hier der Mühlhäuser Bachchor und das Kultur=' 
orchester unter Leitung von Heinz Sawade mit. Ein 
Volkskunstabend wurde ebenfalls geboten. Vielseitig 


Wörner, Neue Musik in der Entscheidung 


Gesamtbild der heutigen Situation - Unentbehrliches Nachschlagewerk . Edition Schott 4208 


115 


war das Programm des Opernkonzerts mit den Solisten 
Ursula Engerth und Hanns=Herbert Schulz (Deutsches 
Nationaltheater Weimar). Siegfried Geiszler trat als 
Begleiter der Solisten und Operndirigent hervor. Es 
gab herzlichen und verdienten Beifall. 

F.Wilh. Lucks 


Violinkonzert von Rozsa 


Das von Jascha Heifetz in Amerika uraufgeführte 
Violinkonzert des 4gjährigen Ungarn Miklos Rozsa 
erlebte seine europäische Erstaufführung mit Denes 
Zsigmondy als Solist in Baden-Baden. Carl August 
Vogt mit dem Symphonie=- und Kurorchester beglei- 
tete das ausgesprochene Virtuosenkonzert mit großem 
Einfühlungsvermögen. Anspruchsvoller als seine 1938 
hier beim Internationalen Musikfest aufgeführte 
„Pastorale”, Opus 14, bietet dieses Konzert Opus 24 
eine Fülle von Motiven und Figuren, die an Tschai- 
kowskys und Dvotäaks Violinkonzerte anknüpfen. 
Denes Zsigmondy setzte sich mit seinem großen 
Können überzeugend für seinen ungarischen Lands=- 
mann ein, meisterte alle technischen Schwierigkeiten 
sieghaft und spielte zugleich mit außerordentlichem 
Temperament. F.B. 


Geigenkrieg in der Schweiz 


Seit Jahren spielt sich in der Schweiz ein sogenannter 
Geigenkrieg ab, entfacht durch Giovanni Iviglia, der 


' 1951 als Generalsekretär der italienischen Handels= 


kammer in Zürich eine „Beratungsstelle für italie- 
nische Streichinstrumente“ eröffnet hatte und be= 
hauptete, 95 Prozent aller alten italienischen Meister- 
geigen im Handel seien Fälschungen. Er stützte seine 
Behauptungen auf die Untersuchungen von Instru= 
menten, die Dr. Frei-Sulzer vom Polizeiwissenschaft= 
lichen Institut in Zürich unter der Quarzlampe mit 
Hilfe verschiedener naturwissenschaftlicher Methoden 


‚vorgenommen hatte. Daraufhin ist Klage gegen einige 


Geigenhändler erhoben worden wegen arglistiger 
Täuschung. Das Verfahren liegt zur Zeit am Berner 
Obergericht, das bisher zu keiner Entschließung kom= 
men konnte, ob die Ergebnisse der „naturwissenschaft= 
lichen Geigen=Prüfungsmethode” oder die der stil= 
kritischen Untersuchungen vorzuziehen sind. 


Die Situation hat sich inzwischen zugespitzt, da drei 
bekannte Naturwissenschaftler der Technischen Hoch= 
schule in Stuttgart, Dr. Lippmann vom Institut für 
physikalische und Elektrochemie, Dipl.-Ing. Magun 
und Dipl.-Ing. Jürgensen vom Physikalischen Institut, 
auf Grund eigener Forschungen zur Feststellung ge= 
kommen sind, daß die „naturwissenschaftliche Me= 
thode” für die Echtheitsbestimmung alter Geigen 
höchst fragwürdig ist. Mit Hilfe der Quarzlampe aller= 
dings können Lackretuschen und Fehler erkannt 
werden, die für die Echtheit an sich nichts besagen, 
aber den Wert des Instrumentes beeinträchtigen, 


In seiner Jahrestagung 1956 nahm der Verband Deut- 
scher Geigenbauer zu den Vorgängen Stellung und 
kam zu der einstimmigen Entschließung nach Prüfung 
der neuen Forschung an der Stuttgarter Hochschule: 
„Das von Herrn Geigenbaumeister Baumgartner jr. in 
Basel und Dr. FreisSulzer, Zürich, von der Experten= 
kammer des Verbandes Schweizer Geigenbauer ange- 
wandte Verfahren, mit Hilfe der Quarzlampe die 
Echtheit und das Alter von Streichinstrumenten zu 
bestimmen, kann von den Fachleuten nicht als stich= 
haltig anerkannt werden.” Der 78jährige Nestor des 
deutschen Geigenbaues, Fridolin Hamma, bekannter 
Geigenexperte und Ehrenvorsitzender des VDG, betont 
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nach wie vor als einziges Kriterium die stilkritische 
Untersuchung. 

Seinen Feststellungen nach geht die Zahl der Stradi= 
varius-Geigen in der Bundesrepublik zurück. Von den 
500 bis 600 wertvollen Instrumenten, die nachweislich 
überhaupt vorhanden sind, befinden sich heute über 
200 in den Vereinigten Staaten, in Westdeutschland 
dagegen nur noch 40. 

Wie wir inzwischen aus Presseberichten entnehmen, 
ist im Dezember 1956 vom Bezirksgericht in Zürich 
ein erstes Urteil gefällt worden, wonach der Berner 
Altgeigenhändler Henry Werro, ehemaliger Vorsit= 
zender des Verbandes Schweizer Geigenbaumeister, 
wegen Beleidigung des Generalsekretärs der italie= 
nischen Handelskammer in der Schweiz, Giovanni 
Iviglia, zu einer Geldbuße verurteilt wurde. Werro 
hatte behauptet, die Geigenberatungsstelle der italie= 
nischen Handelskammer in Zürich habe wider besseres 
Wissen echte alte Streichinstrumente für Fälschungen 
erklärt. Diese Behauptung wurde vor Gericht wider= 
legt. 

Bei dieser gerichtlichen Auseinandersetzung handelte 
es sich um ein Vorspiel zu dem in internationalen 
Fachkreisen mit Spannung erwarteten Prozeß, der 
voraussichtlich im Frühjahr 1957 vor dem Berner 
Schwurgericht beginnen wird. Die Anklage richtet 
sich gegen einen bekannten Schweizer Geigenbau= 
experten, dem Betrug in 2ı Fällen und versuchte Nöti= 
gung gegenüber einer deutschen Fachzeitschrift vor= 
geworfen wird. 

Den Hintergrund des Prozesses bildet der Streit um 
eine größere Anzahl von Geigen, die von alten Mei= 
stern stammen sollen, und die Frage, wieviele Instru= 
mente beispielsweise Stradivari gebaut haben kann. 


Die wundersame Flöte 
im Fernseh=Kinderfunk 


Kompositorisch zwar für eine Schulmusikgruppe ge= 
setzt, aber in der Struktur den tänzerischen Erforder= 
nissen der Märchenfabel (nach Grimm) entgegen= 
stehend wirkte die Musik zu „Die wundersame Flöte“ 
von Willy Jansen. Das Hamburger FS=Studio hatte 
sich hier auf eine bereits fertige Einstudierung ver= 
lassen. Man wurde von den spielenden Kindern 
(Schneider, Geselle, Mütterchen, Landstreicher, Rich 
ter, Schreiber) und dem Chor nicht enttäuscht. Ob= 
gleich die formale Anlage des Spieles (mit Strophen= 
lied, Tanzmelodie und Sprechdialog) einfach und dar- 
um geeignet war, so blieb der Text Jansens mit seinen 
gereimten Holperigkeiten weit unter dem Niveau, das 
beispielsweise der Laienspielausschuß der Hamburger 
Lehrerschaft fordert. Alle Märchenvorstellungen im 
kindlichen Zuschauergemüt zerstörte dann die un= 
mittelbar anschließende, geistlos ausgewählte Pausen= 
blenden=-Musik. E+K; 


Mit der Aufführung des symphonischen Vorspiels für 
Orchester in e-Moll von Otto Leonhardt gedachte das 
Städtische Orchester Gelsenkirchen (Leitung Richard 
Heime) des Komponisten anläßlich seines 75. Geburts- 
tages. Leonhardt, 1881 in Hildesheim geboren, stu= 
dierte in Hannover, dann bei Max Reger und Artur 
Nikisch in Leipzig. Zunächst ließ er sich in Hannover 
als Lehrer, Kritiker, Dirigent und Leiter einer Opern= 
schule nieder, siedelte aber dann nach Düsseldorf über, 
wo er heute still und zurückgezogen lebt. 1942 wurde 
er mit dem Robert-Schumann-Preis ausgezeichnet. 
Acht Symphonien umfaßt sein Opus, dazu eine Viel- 
zahl von Kammermusikwerken. H.Sch. 


wirnotieren 
Zum Gedächtnis | 


Nach Redaktionsschluß erreicht uns die Nachricht, daß 
Arturo Toscanini am 16. Januar in seiner Wohnung 
in New York verstorben.ist. Wir werden im nächsten 
Heft der „NZ für Musik“ einen Nachruf auf den welt- 
berühmten Dirigenten veröffentlichen. 


Professor Dr.=Ing. Friedrich Trautwein starb im Alter 
von 68 Jahren. Er war der Leiter der Tonmeisterschule 
am Robert-Schumann-Konservatorium in Düsseldorf. 
Für das von ihm erfundene elektronische Musikinstru= 
ment „Trautonium” schrieb Paul Hindemith 1930, zur 
ersten Öffentlichen Vorführung in Berlin, ein Con= 
certino mit Begleitung eines Streichorchesters. Traut= 
weins Instrument, für das auch Harald Genzmer und 
Julius Weismann komponierten, wurde später von 
Oskar Sala zum „Mixtur-Trautonium” weiter 
entwickelt. 


An den Folgen eines Herzinfarkts starb in München 
die Sopranistin Johanna Klemperer, die Gattin des 
Dirigenten Otto Klemperer. Unter dem Künstlernamen 
Hanna Klee ist sie früher an den Opernhäusern von 
Wiesbaden, Köln und Berlin aufgetreten. 


Clara Spitta, die als Pianistin und Pädagogin beson= 
ders in’ Hannover und Detmold einen guten Ruf 
genoß, ist kurz nach Vollendung ihres 70. Lebens= 
jahres einem Verkehrsunfall zum Opfer gefallen. Die 
Pianistin, die sich mit besonderer Liebe für Alexander 
Skrjabin einsetzte, war von 1945 bis 1949 Dozentin 
der Nordwestdeutschen Musikakademie in Detmold, 
wo sie sich neben der konzertierenden und päd= 
agogischen Tätigkeit mit Prof. Münch-Holland auch 
kammermusikalisch betätigte. 


Im Alter von 78 Jahren verstarb in Schloß Holte bei 
Bielefeld Fritz Wildhagen, in der Malerei als „Meister 
des Grün“, unter den Musikliebhabern als enthusiasti= 
scher Bratscher und Mozart-Kenner, unter denen vom 
Musikfach als einer der hervorragendsten Experten 
und Sammler von Musikinstrumenten bekannt und 
angesehen. Viel war von der berühmten „Sammlung 
Wildhagen“ nicht geblieben. Der Krieg und sein Ende 
hatten ihr Vernichtungswerk getan. Aber geblieben 
war in dem klugen, gebildeten, geistreichen und lie- 
benswerten Künstler, der in seinen Sammler-Erinne= 
rungen so köstlich zu plaudern verstand, das Wissen 
und Ahnen um Wesen und Herkunft eines Instru= 
ments. Wo andere untersuchen mußten, spürte er auf 
Anhieb, daß dies ein Instrument von Hoffmann und 
dies eines vonTielke sein müsse. Und ein kennerisches, 
fast genießerisches Schmunzeln pflegte dann um seine 
Mundwinkel zu gehen.Er hattesich diesen gottgegebe= 
nen begeisternden, liebevollen Eifer bis an sein Ende 
bewahrt, diese Freude am Schönen, aus der auch sein 
Musizieren kam. Und wenn er ganz „in Fahrt” war, 
dann erzählte er von seinen Reisen nach Asien und 
Afrika, sang arabische Gesänge, so daß man wähnte, 
an Ort und Stelle zu sein, oder kramte in seinen Er= 
innerungen aus der Studentenzeit, als er, der Maler, 
mit seinen Berliner musikstudentischen Freunden als 
Zigeuner verkleidet musizierend von Ort zu Ort zog, 
wobei sie auch Wilhelm Busch besuchten. (Der alte 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


Herr schenkte Wildhagen eine dicke Tüte mit Pfeifen- 


tabak, von dem er bis zuletzt noch einige Krumen 
besaß.) ev 


Kunst und Künstler 


Für die Kammersängerin Barbara Kemp-von Schillings, 
die Witwe von Max von Schillings und einst welt- 
berühmte dramatische Sopranistin, fand aus Anlaß 
ihres 75. Geburtstages eine Feierstunde in der West- 
berliner Akademie der Künste statt. 


Maria Ivogün konnte ihren 65. Geburtstag feiern. Die 
besonders in den Jahren von 1913 bis 1935 internatio= 
nal berühmte Koloratursängerin ist heute Leiterin 
einer Gesangsklasse an der Berliner Musikhochschule. 


Enrico Mainardi feiert im Mai dieses Jahres seinen 
60. Geburtstag. Seine „Musica per archi” wird er aus 
diesem Anlaß in Wien und wahrscheinlich auch in 
Neapel dirigieren. 


Prof. Hans Bachem, langjähriger Organist am Kölner 
Dom und Lehrer an der Hochschule für Musik, heute 
Kustos der Gürzenich-Orgel und Organist an der 
Dominikanerkirche St, Andreas, vollendete am 2. Ja= 
nuar das 60. Lebensjahr. 


Zum 25sjährigen Jubiläum Eduard van Beinums als 
Leiter des Concertgebouw=Orchesters, Amsterdam, 


- wurden mehrere Kompositionsaufträge vergeben. Als 


erstes Auftragswerk wurde eine Konzertante Musik 


. von Hans Kox für Horn, Trompete, Posaune und Or- 


chester dargeboten. 


Igor Strawinsky erhielt von der Genfer Festspiel- 
leitung den Auftrag, für das Festival im Frühjahr 1958 
eine neue Sinfonie zu komponieren. 


Dimitro Schostakowitsch arbeitet zur Zeit an seiner 
elften Sinfonie; sie nimmt Vorgänge aus der Revolu= 
tion von 1905 zum Inhalt. 


Eine neuartige Kindermesse wurde von der Orff= 
Schülerin Magda von Fritsch nach Texten von Kaplan 
Zenetti komponiert und am zweiten Weihnachtstag in 
der St.-Marien=Kirche in Königstein/Taunus urauf= 
geführt. Sie stellt das Orff=Instrumentarium und 
den Stil der modernen Jugendmusik in den Dienst der 
Liturgie. Die Messe, für die eine besondere bischöf= 
liche Genehmigung erteilt worden war, wurde von 
50 Jungen und Mädchen des Königsteiner Kinder- 
Musizierkreises gesungen. 


Humphrey Searle arbeitet zur Zeit für das Dritte Pro= 
gramm der BBC an einer Musik zu der Funkfassung 
von Gogols „Tagebuch eines Verrückten”. Außerdem 
hat er den Auftrag erhalten, eine radiofonische Kan= 
tate nach Worten von David Gascoyne zu schreiben. 
Searle, der überdies in Kürze ein Buch über Ballett- 
musik herausbringen will, hat ferner mit der Kom= 
position seiner zweiten Sinfonie begonnen. 


In London dirigierte Jean Meylan für das Dritte Pro= 
gramm der BBC Frickers Concertante für Englisch= 
horn und Willy Burkhards Hymnus. In Paris kamen 
unter Meylans Leitung das Cembalo-Konzert von 
Frank Martin (Solistin: Isabelle Nef) und das Ca= 
priccio von Ibert zur Aufführung. Es spielte das Kam- 
merorchester des Französischen Rundfunks. In einem 
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Konzert des Studio-Orchesters Beromünster, das unter 
der Leitung von Jean Meylan stand, kamen folgende 
Werke von Hindemith zu Gehör: Ouvertüre „Amor 
und Psyche“, Klavierkonzert (F. J. Hirt), „Nobilissima 
visione“. In einem weiteren Konzert des Orchesters 
dirigierte Meylan die Uraufführung der Turmmusik 
von Rene Matthes. 


Bruno Walter kündigte an, daß er nicht mehr regel- 
mäßig, sondern nur noch bei besonderen Gelegen= 
heiten als Gastdirigent des New-Yorker Pilharmo= 
nischen Orchesters auftreten will. Walter ist nunmehr 
seit 34 Jahren mit dem Orchester verbunden, von 
1947 bis 1949 war er sogar sein ständiger Dirigent 
und musikalischer Berater. 

Der Dirigent Josef Krips hat einen dreijährigen Ver- 
trag mit der Wiener Staatsoper unterzeichnet. Krips 
wird vom Sommer dieses Jahres an jährlich drei Mo= 
nate in Wien als Dirigent der Staatsoper tätig sein. 


Nachdem die Universität Köln Edwin Fischer zum 
Dr. h. c. ernannt hat, folgt nun die Universität Basel 
mit der gleichen Ehrung für den siebzigjährigen Pia- 
nisten. In Begleitung seiner beiden Ärzte spielte 
Edwin Fischer nach seiner Krankheit erstmalig wieder, 
und zwar in Königstein im Taunus zugunsten des 
Eppsteiner Krankenhauses. 


In einer sechswöchigen Tournee durch Amerika gaben 
die Berliner Philharmoniker unter Leitung von Her= 
bert von Karajan 36 Konzerte in 32 Städten. Die 
Tournee hatte in Washington begonnen und endete 
in Santa Barbara bzw. in Los Angeles. Dazwischen 
lagen ein Abstecher nach Kanada und Konzerte in den 
großen Musikmetropolen New York und Chikago. 
Obgleich die amerikanischen Konzertsäle durchschnitt= 
lich 5000 bis 7000 Personen fassen, waren alle Ver= 
anstaltungen ausverkauft. 

Paul Hindemiths Cellokonzert von 1940 wurde vom 
Pfalzorchester Ludwigshafen mit Ludwig Hoelscher als 
Solisten in Heidelberg, Ludwigshafen, Landau, Fran= 
kenthal und Kaiserslautern gespielt. 

Der Pianist Hans Richter-Haaser befindet sich auf 
einer Konzertreise durch Indonesien, Ceylon, Pakistan 
_ und Libanon. 

Ludwig Hoelscher, der von seiner Japan=Tournee 
zurückgekehrt ist, will in diesem Jahr mit dem japa= 
nischen Pianisten Takahiro Sonoda, der in Paris stu= 
diert hat, in Deutschland konzertieren. Das neue 
Duo, das in Japan bereits erfolgreich auftrat, wird bei 
dieser Gelegenheit auch. Aufnahmen japanischer Ori- 
ginalmelodien auf Langspielschallplatten machen. 
Seine dritte Japanreise plant Hoelscher für das Jahr 
1959. E 

Harald Kreutzberg hat seine Mitwirkung bei den 
Meistersinger-Aufführungen der diesjährigen Bay- 
reuther Festspiele zugesagt. 

Der Große Rundfunkchor Berlin brachte unter Leitung 
von Gerhard Räker Friedrich Zipps Motette „Der 
Kuckuck und die Nachtigall” zur Uraufführung. Im 
gleichen Konzert erklang auch Zipps A=cappella- 
Zyklus „Chinesische Jahreszeiten“, Im Laufe des 
Frühjahrs sollen ferner Zipps Zyklus „Madrigale nach 
Rokoxo-Texten” durch den Chor des Hessischen Rund- 
funks und seine Kantate zum Tag des Baumes „Junger 


Baum in Menschenhand” im Schulfunk uraufgeführt 
werden. 

Aus Anlaß des 60. Geburtstages von Studienrat Ulrich 
Krüger veranstaltete die Städtische Volkshochschule 
Oberhausen einen Kompositionsabend mit kammer= 
musikalischen Werken, Liedern und Chören von 
Ulrich Krüger. 

Der Münchner Pianist und Cembalist Karl=Ludolf 
Weishoff spielte für den Bayerischen Rundfunk mo= 
derne isländische Klaviermusik von Hallgrimur Hel- 
gason. 

Franz Kelch sang u. a. in Nürnberg Bachkantaten mit 
dem Windsbacher Knabencor (zugl. für den Baye= 
rischen Rundfunk), in Augsburg und Aschaffenburg 
bei Aufführungen der c=Moll-Messe, in Duisburg 
unter L. Jochum bei vier Aufführungen von „Paradies 
und Peri“ und bei einem Festkonzert unter Leitung 
von Marcel Couraud in Mentone (Südfrankreich). 


Christian Reimer dirigierte mit dem Aachener Städ- 
tischen Orchester und Dürener Chören in der neuen 
Stadthalle zu Düren zweimal Strawinskys „Psalmen= 
sinfonie”. Für das Jahr 1957, in das die 600=Jahr-Feier 
des Stiftischen Gymnasiums, das achtzigjährige Be= 
stehen des MGV Düren und das zehnjährige des 
Frauenchores fallen, sind eine moderne Schuloper, 
Strawinskys „Cantata” und Orffs „Carmina Burana“ 
vorgesehen. 

Peter Harlan und sein Sternberg=-Kreis wurden zu 
Kursen und Konzerten in die Schweiz und nach Italien 
eingeladen. 

Das Julius-Weismann=Arhiv Duisburg brachte als 
„Jahresgabe 1956“ eine Broschüre „August Strindberg 
— Julius Weismann“ heraus. In ihr werden u. a. Doku= 
mente aus dem Nachlaß Weismanns wiedergegeben, 
die bisher noch nicht veröffentlicht wurden. 


Ein internationales Jugendorchester wird anläßlich des 
Weltkongresses der Jeunesses musicales, der zu Pfing= 
sten 1957 in Wien stattfindet, zusammengestellt. Die 
Mitglieder dieses Orchester werden aus den besten 
Jugendorchestern der Welt ausgewählt. 


Bühne 


Arnold Schönbergs Oper „Moses und Aron“ kommt 
gleichzeitig im Rahmen der Zürcher Festwochen und 
des in Zürich stattfindenden Festivals 1957 der IGNM 
in Zürich zur szenischen Uraufführung. Die Premiere 
ist für den 6. Juni angesetzt, drei weitere Auffüh- 
rungen sollen am 8., 10. und 12. Juni folgen. Anschlie= 
ßend sind drei Gastspiele der Zürcher Oper mit „Moses 
und Aron“ beim Holland-Festival in Amsterdam und 
den Haag vereinbart. 


Ferenc Fricsay dirigiert und Rudolf Hartmann insze= 
niert die neue Oper von Paul Hindemith „Harmonie 
der Welt“, die am ı1. August im Rahmen der dies= 
jährigen Münchener Festspiele in der Bayerischen 
Staatsoper uraufgeführt wird. 


„Der Revisor“, eine fünfaktige komische Oper, die 
Werner Egk nach der Komödie von N. Gogol im Auf 
trag der Schwetzinger Festspiel-GmbH komponierte, 
kommt im Rahmen der diesjährigen Schwetzinger 
Festspiele unter der musikalischen Leitung des Kom- 
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ponisten mit dem Ensemble des Württembergischen 
Staatstheaters und dem Orchester des Süddeutschen 
Rundfunks in der Inszenierung von Günter Rennert 
zur Uraufführung. Die Aufführung wird von zahl- 
reichen Rundfunksendern des In= und Auslandes über- 
tragen werden. Anschließend kommt die Oper mit 
demselben Ensemble, aber dem Orchester des Würt- 
tembergischen Staatstheaters und unter der Leitung 
von Ferdinand Leitner in ‚Stuttgart heraus. Als erste 
Bühne nach diesen süddeutschen Premieren hat sich 
die Hamburgische Staatsoper den „Revisor“ zur Auf- 
führung gesichert. . 


Die Uraufführung von Wolfgang Fortners lyrisch= 
tragischer Oper „Bluthochzeit” nach einer Dichtung 
von Federico Garcia Lorca findet im Rahmen der Er- 
öffnungspremieren des neuen Kölner Opernhauses 
noch in diesem Frühjahr statt. 


Hans Werner Henzes „Undine“, ein Ballett in drei 
Akten, das er im Auftrag von Sadler’s Wells kompo= 
niert und Margot Fonteyn widmen will, soll im Sep= 
tember im Covent Garden uraufgeführt werden. 


„Die Kluge“ von Carl Orff wurde am 26. Januar von 
der Kgl. Flämischen Oper zu Antwerpen erstmalig in 
flämischer Sprache aufgeführt. In Amsterdam soll „Die 
Kluge“ noch im Laufe dieses Monats von der Nieder= 
ländischen Oper in den Spielplan aufgenommen werden. 


Mit der Oper „Dantons Tod“ von Gottfried von Einem 
eröffnete das Staatstheater Oldenburg die laufende 
Spielzeit. Das Werk steht auf dem Repertoire der 
Städtischen Bühnen Bielefeld und der Bayerischen 
Staatsoper München. Im Frühjahr 1957 kommt es an 
den Städtischen Bühnen Nürnberg heraus und soll in 
der Saison 1957/58 wieder in den Spielplan der Wiener 
Staatsoper aufgenommen werden. 

Nach einem Aufschub von 17 Jahren wurde in Bologna 
endlich die Oper „L’Aiglon“ von ‚Arthur Honegger 
und Jacques Ibert zur italienischen Erstaufführung ge= 
bracht. Hauptfigur der Oper ist der einzige Sohn 
Napoleons, der Herzog von Reichstadt. Das Werk 
stand schon 1939 auf dem Probenplan, nachdem es in 
Monte Carlo und in Paris größte Erfolge erzielt hatte, 
wurde jedoch durch eine persönliche Intervention 
Mussolinis vom Spielplan abgesetzt und für Italien 
verboten. 


Drei Uraufführungen im Teatro delle NovitäLiriche al 
Donizetti in Bergamo: „Il Furore di Oreste”, Tragödie 
in einem Akt nach Äschylus von Flavio Testi; „Lo 
Starnuto“, Einakter nach einer Novelle von Anton 
Tschechow, Text von Fantasio Piccoli, Musik von An= 
drea Mascagni; „La Panchina”, Oper in einem Akt 
von Italo Calvino mit der Musik von Sergio Libe= 
rovici. 

Die beiden Vorstellungen der Oper „Mathis der 
Maler”, die Paul Hindemith im Staatstheater Wies= 
baden während der Internationalen Maifestspiele diri= 
gieren wird, finden am 5. und 9. Mai 1957 statt. 


Das Rokokotheater in der Münchener Residenz, das 
von dem Franzosen Cuvillier erbaut worden war, soll 
bis zur 800=-Jahr-Feier der Stadt München im Jahre 
1958 wieder aufgebaut werden. Der Bayerische Land= 
tag stiftete hierfür zwei Millionen DM, eine weitere 
Million soll durch Spenden aufgebracht werden. 


Der Rat der Stadt Mönchen-Gladbach beschloß den 
Bau eines neuen Theaters und sieht dafür rund zwei 
Millionen DM vor. 


In der Haushaltsdebatte des österreichischen Parla= 
ments wurde aus den Reihen der Abgeordneten vor= 


| Folklarıg -SAITEN sind eine Sonderklasse 


[EZ a  ı nd 
7 TE NER v. 


geschlagen, die Bundestheater wieder von einer Gene= 
ralintendanz leiten zu lassen. Mit ihren 2200 An: 
gestellten seien sie der größte Theaterkonzern der 
Welt. Zu den Bundestheatern gehören das Burgtheater, 
die Staatsoper, das Akademietheater und die Volks= 
oper. 


Konzert 


In einer Studioveranstaltung der Konzertreihe „das 
neue werk“ des Norddeutschen Rundfunks Hamburg, 
kamen Kompositionen aus den Jahren 1955 und 1956 
von Luciano Berio (Quartetto per Archi), Pierre Boulez 
(Structures pour deux pianos), Bruno Maderna (Quar- 
tetto per Archi) und Jean Barraque (Sequence) zur Auf-= 
führung. Einführende Worte sprach Antoine Golea, 
die Leitung des Konzertes hatte Bruno Maderna. 


Im Rahmen der Sinfoniekonzerte des Städtischen 
Orchesters Dortmund unter Rolf Agop gelangen in 
diesem Konzertwinter die Sinfonia diatonica von Rein= 
hard Schwarz=Schilling und das „Symphonische Ca= 
priccio“ von Philipp Mohler zur Uraufführung. In 
einem Sonderkonzert kamen Werke von Berio, Driesch 
und Schönberg zur Aufführung; an neuer Musik sind 
im Rahmen der Sinfoniekonzerte Werke von 
Honegger, Hindemith, Schostakowitsch, Bartök, Abend- 
roth, Raphael und Koscielny zu hören. Besondere Be= 
deutung kommt den von Agop nachdrücklich gepfleg= 
ten „Konzerten für die Jugend” zu, bei denen außer 
klassisch-romantischer Literatur Werke von Bartök, 
Strawinsky, Messiaen und Bialas zur Aufführung ge- 
bracht werden. 


Der Direktor des Philharmonischen Orchesters, Ger= 
hart von Westermann, gab während des Aufenthalts 
des Orchesters in New York auf einer Pressekonferenz 
den Plan bekannt, im Juni 1957 ein amerikanisches 
Musik=Festival in Berlin zu veranstalten. Die Berliner 
Philharmoniker werden unter der Leitung der ameri= 
kanischen Dirigenten Thomas Schermann, Franz Allers 
und George Szell spielen. Mehrere bekannte amerika= 
nische Solisten werden an dem Festival teilnehmen. 
Auf dem Programm wird vorwiegend Musik zeitgenös= 
sischer amerikanischer Komponisten stehen, u. a. von 
Bloch, Barber, Copland und Shadwick. Die Negersän- 
gerin Camilla Williams, der Tänzer Danny Daniels 
und der Mundharmonikaspieler John Sebastian haben 
ihre Teilnahme zugesagt. 


Die amerikanische Erstaufführung der „Auferstehung” 
von Fritz Büchtger erfolgt durch das Massachusetts 
Institute of Technicologie unter Leitung von Prof. 
Klaus Liebmann im Frühjahr 1957. Weitere Auffüh- 
rungen sollen in Saarbrücken und Mannheim statt= 
finden. 


Die Konzerte des Leipziger Gewandhausorchesters in 
Moskau unter der Leitung von Franz Konwitschny und 
mit David und Igor Oistrach als Solisten enthielten 
Werke von Bach, Beethoven, Schubert, Tschaikowsky, 
Richard Strauss und Reger. Ganz außergewöhnlichen 
Erfolg in Moskau hatte ein großes Richard=Wagner= 
Konzert. 


Mätyäs Seibers drei Stücke für Cello und Orchester, 
die er im Auftrag des Südwestfunks schrieb, sollen 
im April dieses Jahres in Baden-Baden uraufgeführt 
werden. Zur Zeit arbeitet Seiber für den 30. Jahres= 
tag der Schweizer ISCM an einer Kammerkantate 
(nach James Joce) „Portrait of an Artist” für Sprecher, 
Chor (ohne Text), Flöte, Klarinette, Baßklarinette, 
Violine, Viola, Cello, Klavier und Schlaginstrumente. 


Verlangen Sie diese bei Ihrem 
Fachhändler 
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Chor und Sinfonieorchester des Leipziger Rundfunks 
brachten unter Leitung von Herbert Kegel Rudolf 
Wagner-Regenys „Genesis für Altsolo, gemischten 
Chor und Orchester” zur Uraufführung. Im selben 
Konzert wurden Strawinskys „Les Noces“ erstauf= 
geführt. Das Werk stieß bei den Hörern auf solche 
Anteilnahme, daß man es sofort wiederholte. 

Zoltäan Kodälys „Psalmus Hungaricus” op. 13 (der 
55. Psalm) soll in Hamburg vom Philharmonischen 
Staatsorchester aufgeführt werden. 

Die Goethe-Gesellschaft Bensheim hat auf das Pro- 
gramm ihrer Konzertreihe in dieser Saison u. a. Werke 
von Harsanyi, Raphael, Malipiero, Bartök, v. Borck, 
Heger und Schostakowitsch gesetzt. Als Ausführende 
wurden hierfür verpflichtet: Monique Haas, das 
Zilcher-Trio, das Quintetto Chigiano, das Südwest= 
deutsche Kammerorchester und das Pfalzorchester. 
Die Casino-Konzerte in Gelsenkirchen kündigen für 
April eine Joseph=Haas=Feier an, bei der der Kompo= 
nist selbst am Klavier konzertieren wird. Im Rahmen 
dieser Veranstaltungsreihe soll Walter Abendroths 
Streichquartett op. 27 uraufgeführt werden. 

Die Entscheidung über die Carnegie Hall ist gefallen. 
Nachdem die Philharmonic Symphony Society von 
ihrem Kaufrecht keinen Gebrauch gemacht hat, haben 
die Eigentümer des Grundstücks die Niederreißung 
des Gebäudes für das Jahr 1959 und den Bau eines 
großen Bürogebäudes an seiner Stelle angekündigt. 
Die Philharmonic Symphony Society plant, 1959 vor= 
läufig in das noch projektierte Kulturzentrum am 
Lincoln Square umzuziehen. 


Rundfunk und Schallplatte 


Die Columbia Schallplatten Gesellschaft nahm folgende 
Werke von Paul Hindemith in ihre Produktion auf: 
Konzert für Horn und Orchester (1949), Konzert für 
Klarinette in A und Orchester (1947), Konzertmusik 
für Streichorchester und Blechbläser (1930), Nobilis= 
sima visione, Orchestersuite (1938), Symphonie in B 
für Blasorchester (1951) und Symphonia serena (1946). 
Es handelt sich bei diesen Schallplatten um Auf= 
nahmen, bei denen Hindemith seine Werke selbst 
dirigierte. n 

Eine Gesamtaufnahme von Orffs Oper „Die Kluge“ 
wurde von der Columbia Schallplatten Gesellschaft 


herausgebracht. Das Werk wird von den Londoner 


Philharmonikern unter der Leitung von Wolfgang 
Sawallisch und einem Ensemble von Sängern gespielt, 
an deren Spitze Elisabeth Schwarzkopf und Marcel 
Cordes mitwirken. 

Im Südwestfunk wurde ein Programm mit Werken 
von Werner Egk übertragen, in dem der Komponist 
Teile aus „Die Zaubergeige”, „Ein Sommertag“, „Die 
chinesische Nachtigall” und aus „Peer Gynt“ selbst 
dirigierte. 

Wolfgang Fortners „Sechs Madrigale für Violinen und 
Violoncelli” wurden von der Deutschen Grammophon 
Gesellschaft auf Schallplatten produziert. Auf einer 


‘Seite der Platte befinden sich Vorübungen zu diesen 


sechs Stücken, die vom Komponisten erläutert werden 
und sich besonders auch für pädagogische Zwecke 


eignen. 

Die „Fünf Neapolitanischen Lieder“ für Tenor und 
Orchester von Hans Werner Henze sind, aufgenom= 
men von der Deutschen Grammophon Gesellschaft, mit 
Dietrich Fischer-Dieskau als Solisten auf Schallplatten 
erschienen. 

„Invocationen für Orchester“ von Günter Bialas, ein 
Kompositionsauftrag des Westdeutschen Rundfunks, 
werden unter Hermann Scherchen am ı1. März 1957 
in Köln uraufgeführt. 

Anton Heillers Choralmotette „Ach wie nichtig, ach 
wie flüchtig“, die in Stockholm beim IGNM=Fest ur= 
aufgeführt und durch den Schott=Preis ausgezeichnet 
wurde, soll von der österreichischen Schallplattenfirma 
Amadeo auf einer Langspielplatte herausgebracht 
werden. 

Der Schweizer Komponist und Musikchef von Radio 
Beromünster, Rolf Liebermann, wurde Leiter der 
Hauptabteilung Musik beim Norddeutschen Rundfunk 
Hamburg. 

Karl ©. Koch, der bisher stellvertretende Leiter der 
Hauptabteilung Musik des Westdeutschen Rundfunks 
Kölns war, ist mit Wirkung vom 1. Januar zum Haupt= 
abteilungsleiter Musik berufen worden. Sein Vors= 
gänger, Dr. Edmund Nick, der wegen Erreichung der 
Altersgrenze pensioniert wurde, will für den West= 
deutschen Rundfunk weiterhin als freier Mitarbeiter 
tätig sein. 

Aus dem Bericht über das Geschäftsjahr 1955/56 der 
Electric & Musical Industries Limited (Hayes/Eng= 
land), die u. a. die Marken „His Master’s Voice“, 
„Electrola“, „Columbia“, „Odeon“, „Capitol“ und 
„Imperial“ vertritt, geht hervor, daß der Konzern mit 
seinen 25 Tochtergesellschaften in einem Jahr 200 
Millionen Schallplatteneinheiten verkauft hat. 


Musikfeste und Tagungen 


Im Mittelpunkt des Musikprogramms der diesjährigen 
Wiener Festwochen (1. bis 23. Juni) wird das 8. Inter= 
nationale Musikfest der Wiener Konzerthaus-Gesell- 
schaft stehen. Die zur Aufführung kommenden Werke 
werden eine Zeitspanne von mehr als dreieinhalb Jahr= 
hunderten überbrücken, von Claudio Monteverdi bis 
zu Hans Werner Henze. Das Eröffnungskonzert werden 
die Wiener Philharmoniker bestreiten. Ferner werden 
drei ausländische Orchester zu hören sein: das Cleves 
land Symphonie Orchestra unter der Leitung von 
George 5zell, das Orchestre de la Suisse Romande 
unter Ernest Ansermet und das Orchester und der 
Chor des Bayerischen Rundfunks unter Eugen Jochum. 
Paul Hindemith wird die österreichische Erstauffühs 
rung seiner Kantate „Ite, Angeli Veloces“ leiten. 
Johann Nepomuk Davids „Requiem“ wird unter der 
Leitung von Hans Gillesberger uraufgeführt. 

Das Bach-Fest 1957 wird auf Beschluß des Vorstandes 


der Bachgesellschaft vom 28. Juni bis 2. Juli in Eisenach 
stattfinden. Kammer= und Orchesterkonzerte sollen in 
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den Vordergrund der Veranstaltung gestellt werden. 
Allerdings sollen nach einem vorläufigen Plan auch 
die Klassiker der Moderne und die Meister aus der 
Zeit vor Bach bei den Orchester- und Chorkonzerten 
berücksichtigt werden. 


Die Internationale Bruckner-Gesellschaft in Österreich 
hat das in dieser Saison auf ein 175jähriges Bestehen 
zurückblickende Leipziger Gewandhaus in Anerken= 
nung seiner Verdienste üm das Erbe Anton Bruck= 
ners mit der Veranstaltung des 14. Internationalen 
Bruckner=Festes beauftragt. Es soll vom 20. bis 
28. März 1957 in Leipzig stattfinden. 


Das Kranichsteiner Musikinstitut veranstaltet die 
XI. Internationalen Ferienkurse für Neue Musik in 
der Zeit vom 16. bis 28. Juli 1957 in Darmstadt. Mit 
den Ferienkursen ist wieder ein internationaler Wett= 
bewerb um den Kranichsteiner Musikpreis verbunden, 
diesmal in den Fächern Klavier und Violine. 


Die Luzerner Internationalen Musikfestwochen werden 
1957 vom 17. August bis 7. September veranstaltet. 


Das nächste Deutsche Sängerbundesfest findet im 
Jahre 1962 statt und ist gleichzeitig die Hundertjahr= 
feier des DSB, der im Jahre 1862 in Coburg gegründet 
wurde. Die Feststadt bestimmt der jährlich zusammen= 
tretende Sängertag. 


Ein österreichisches Sängerbundesfest findet im Juli 
1958 in Wien statt. Wie die Österreichische Sänger= 
zeitung mitteilt, erwartet man eine Beteiligung von 
über 50000 Sänger und Sängerinnen. Schon jetzt 


„interessieren sich auch zahlreiche ausländische Chöre, 


darunter viele aus der Bundesrepublik, für die Veran= 
staltung, für deren Konzerte hauptsächlich die zur Zeit 
noch im Bau befindliche „Wiener Stadthalle“ (20 oo0 
Personen Fassungsvermögen) vorgesehen ist. Das Fest 
selbst steht im Zeichen Franz Schuberts, dessen 
Todestag sich im Jahre 1958 zum 130. Male jährt. 
Im 100. Todesjahr Schuberts (1928) war, wie erinner= 
lich, in Wien das 10. Deutsche Sängerbundesfest, das 
größte aller bisher veranstalteten. Es zählte nicht we= 
niger als 128 ooo Teilnehmer. 


Der „Verband deutscher Oratorien- und Kammerchöre 
e.V.“ wird in diesem Jahr vom 10. bis 12. Mai in 
Augsburg ein festliches Chortreffen veranstalten. 


Der zwölfte Weltkongreß der Jeunesses musicales 
findet in der Zeit vom 6. bis ı2. Juni 1957 in Wien 
statt. 


In San Juan, Portorico, findet vom 22. April bis zum 
8. Mai dieses Jahres ein Musikfest statt, dessen Orga= 
nisation in den Händen von Pablo Casals liegt. Casals 
hat für die Mitwirkung zahlreiche international an= 
erkannte Künstler verpflichtet, so die Pianisten Hor= 
szowsky, Eugene Istomin, Rudolf Serkin, Jesu Maria 
Sanroma, die Geiger Isacco Stern, Joseph Szigeti, 
das Budapester Streichquartett, die Sopranistin Maria 
Stader und den Bariton Gerald Sousay. Auf dem Pro= 
gramm steht vor allem Musik von Bach, Mozart und 
Schubert. 


Die vierte Tonmeistertagung der Nordwestdeutschen 
Akademie Detmold findet vom 22. bis 25. Oktober 
dieses Jahres statt. Als technisches Hauptthema soll, 
wie auch bei der vorigen Tonmeistertagung im Herbst 
1954, die Stereophonie im Mittelpunkt der Erörterung 
stehen, zumal die letzten Jahre mancherlei Neuerungen 
im Hinblick auf die praktische Realisierung des stereo= 
phonen Übertragungsverfahrens gezeitigt haben. ‚ 


Ehrungen 


Das internationale Gremium des Arnold-Schönberg-= 
Kuratoriums (Sitz Darmstadt) hat einstimmig be- 
schlossen, die Arnold-Schönberg-Medaille an Marya 
Freund, Paris, und Ren Leibowitz, Paris, zu verleihen. 
Marya Freund, die im vorigen Monat ihren 80. Ge- 
burtstag begehen konnte, hat sich seit der Urauffüh- 
rung der „Gurrelieder“ im Jahre 1911 große Verdienste 
um die Interpretation Schönbergscher Werke erwor= 
ben. Rene Leibowitz hat mit seinen musiktheoretischen 
Publikationen und mit seinem Wirken als Dirigent 
und Pädagoge Bedeutendes für die Erhellung des 
Schönbergschen Werkes geleistet. 


Der im September 1956 durch einen Erlaß des Kultus= 
ministers gestiftete „Kunstpreis Rheinland-Pfalz” 
wurde jetzt erstmals in einer kleinen Feierstunde ver= 
liehen. In diesem Jahre erhielten ihn die Bildhauerin 
Emy Roeder (Mainz) und der Komponist und Professor 
der Kölner Musikhochschule Hermann Schroeder. Der 
Kunstpreis, der alljährlich an zwei Künstler verschie- 
dener Kunstgattungen verliehen werden soll, ist mit 
einer Geldzuwendung von je fünftausend Mark ver= 
bunden. 


Der amerikanische Geiger Nathan Milstein wurde an= 
läßlich seines Konzertes in Paris zum Ritter der Ehren= 
legion ernannt. ' 


Die Wiener Philharmoniker wurden in Wien mit der 
großen goldenen Mozartmedaille der Stadt Salzburg 
ausgezeichnet. 


Der vom österreichischen Kultusministerium im Mo= 
zartjahr gestiftete Mozartring, der verdienten Künst- 
lern in Anerkennung ihrer Leistungen überreicht 
werden soll, wurde erstmalig an Bruno Walter ver= 
geben. 


Der Dirigent Carl Schuricht erhielt von der amerika- 
nischen Bruckner-Gesellschaft die für besondere Lei- 
stungen vorgesehene Bruckner=Medaille, nachdem er 
mit dem Orchester einer New Yorker Musikakademie 
Werke des österreichischen Komponisten aufgeführt 
hatte. Schuricht hat vor kurzem mit den Wiener Phil- 
harmonikern eine Tournee durch die Vereinigten 
Staaten unternommen. 


Eduard van Beinum, der seit 25 Jahren Leiter des Am= 
sterdamer Concertgebouw=Orchesters ist, wurde von 
der Universität Amsterdam mit dem Ehrendoktor der 
Literatur und Philosophie ausgezeichnet. 


Dem Intendanten der Hamburgischen Staatsoper, 
Heinz Tietjen, ist für 1956 das „Silberne Blatt“ zuer= 
kannt worden, das der Verband deutscher Bühnen= 
schriftsteller und Büihnenkomponisten alljährlich einem 
Förderer der deutschen Bühnenliteratur verleiht. 

Der Intendant des neuen Mannheimer National- 
theaters Mannheim, Dr. Hans Schüler, erhielt das 
Große Bundesverdienstkreuz. 


Die Mozart-Gemeinde, Wien, hat in einem Festakt in 
der Österreichischen Akademie der Wissenschaften der 
Deutschen Grammophon Gesellschaft in Anerkennung 
ihrer Verdienste um die Mozart-Pflege die Mozart- 
Medaille 1956 verliehen. 

Die Wagner-Sängerin Blanche Thebom (USA) wurde 
während ihrer Schweden-Tournee von der schwedi= 
schen Königin Luise mit dem Wasa-Orden ausgezeich= 
net. Die Sängerin ist die erste nicht=schwedische Frau, 
der diese Anerkennung zuteil wurde. 


BORKUM | JUNST |NORDERN Ey | BALTRUM|LANGEOOG |SPIEKEROOG WANGERDOGE 
SUR : | 


SCHONE NORDSEE-FERIENZIELE vom Landesverkehrsverband Ostfriesland e.V., Emden (P 223 ML.) 
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Der Präsident des Schwäbischen Sängerbundes, Dr. 
Franz Weiß, und der langjährige Vorsitzende des Frän= 
kischen Sängerbundes, Ludwig Lebegern, wurden mit 
der Goldenen Ehrennadel des Deutschen Sängerbundes 
ausgezeichnet. 

Für seine „Schaubudengeschichte” wurde dem Kompo= 
nisten Gerhard Wimberger der Österreichische Staats= 
preis verliehen. 

Dem österreichischen Musikschriftsteller Prof. Heinrich 
Damisch, der im Dezember vergangenen Jahres seinen 
84. Geburtstag feiern konnte, wurde in Anerkennung 
seiner Verdienste um das österreichische Musikwesen 
das goldene Ehrenzeichen verliehen. Damisch erwarb 
sich besondere Verdienste als Gründer der Wiener 
Akademischen Mozartgemeinde und als Mitbegründer 
der Salzburger Festspiele. 

Ernst Pepping, Professor für Komposition an der 
Westberliner Hochschule für Musik, erhielt den Schu= 
mann-Preis der Stadt Düsseldorf für das Jahr 1955. 
Der Preis war mit 5000 DM dotiert. 


Verschiedenes 


Am Geburtshaus der Mutter Beethovens in Koblenz- 
Ehrenbreitstein wurde eine Gedenktafel enthüllt, 


Die größte Beethoven-Sammlung der Welt besitzt 
jetzt das Beethoven-Haus in Bonn, nachdem der Nach= 
laß des im Mai letzten Jahres verstorbenen Schweizer 
Musikforschers Bodmer — der seine Bestände testa= 
mentarisch dem Beethoven-Haus vermachte — in Bonn 
eingetroffen und in die bereits vorhandene Sammlung 
eingegliedert ist. 

Der Süddeutsche Rundfunk. übertrug, kommentiert 
von Professor Dr. Rudolf von Tobel, Schallplatten der 
dritten Stute für Cello von Bach und des Cellokonzer= 
tes von Robert Schumann mit Casals als Solisten. 
Radio Beromünster übertrug eine Feier in Boswil bei 
Zürich, bei der Casals und von Tobel 24 Cellisten 
dirigierten und Menuhin Werke von Bach spielte. 


Die UNESCO hat als Ergebnis dreijährigen Studiums 
ein umfangreiches Werk über Urheberrechte („Copy= 
right Laws and Treaties of the World”) veröffentlicht, 
zu dem vor allem das Copyright Office der Vereinig= 
ten Staaten und die Handelskammer Großbritannien 
beigetragen haben. 


Die Sopranistin Erika Margraf, die sich besonders 
durch ihr umfassendes Repertoire Neuer Musik einen 
Namen gemacht hat, sang für den Hessischen Rund- 
funk und den Südwestfunk Werke von Bartök, Rolf 
Liebermann, Anton Webern, Heinrich Kaminski, Mä= 
tyas Seiber und Andrzej Panufnik. 


f 


Die Stiftung „Gaudeamus” veranstaltet ihre diesjäh- 
rige internationale Musikwoche vom 31. August bis 
zum 7. September in Bilthoven (Holland). Kompo- 
nisten, die nach dem 1. ı. 1920 geboren sind, können 
mit kammermusikalischen Werken an dem Wett= 


bewerb teilnehmen. Auskunft hierüber erteilt das 


Sekretariat Gerard Doulaan, 21 Bilthoven. 

Eine erste Aufführung durch Blinde erlebte Carl Orffs 
„Weihnachtsgeschichte“. 60 Sänger und 40 Instru= 
mentalisten der Blindenschule Düren brachten unter 
Leitung von Meinolf Neuhäuser das Werk in der 
neuen Stadthalle zu Kerpen bei Köln vor 700 Zus 
hörern. Eine zweite Aufführung fand in Kempen 
(Ndrrh.) statt. 

In der Veranstaltungsreihe „Neue Musik“ der Ba= 
dischen Hochschule für Musik Karlsruhe spielten die 
Kölner Künstler Wolfgang Marschner (Violine) und 
Erika Frieser (Klavier): Sonate für Violine und Kla= 
vier, op. 14 (Giselher, Klebe); Solosonate für Violine 
(Bernd Alois Zimmermann); Fantasie op. 47 (Arnold 
Schönberg); 4 Stücke für Violine und Klavier, op. 7 
(Anton Webern); II. Rhapsodie (Bela Bartök). 

Otto A. Graef, der als Begleiter der Geiger Tibor 
Varga und Heinz Stanske und der Cellisten Eleftherios 
Papastavro und Hermann von Beckerath in zahl- 
reichen westdeutschen Städten konzertierte, wurde mit 
dem Geiger Saschko Gawriloff für eine Italien- 
Tournee verpflichtet. 

Das Wiesbadener Konservatorium und Musikseminar 
hat eine Chorleiterschule eröffnet, bei der Bruno 


Stürmer, GMD Dr. Ernst Cremer, Dr. Walter Haacke, - 


Dr. Richard Meißner und Hanna Peuckert als ständige 
Dozenten mitwirken. 


Die vierte Klasse der Volksschule in Bad Orb brachte 
unter Leitung ihres Lehrers Otto Schwägerl in einer 
Schulfunksendung des Hessischen Rundfunks Kinder= 
lieder aus dem Orff=Schulwerk und Lieder von Bergese 
zu Gehör. Die Sendung sollte den Nachweis erbrin= 
gen, daß durch einen organischen, auf ganzheitlicher 
Basis aufgebauten Musikunterricht schon in der 
Unterstufe der Volksschule das Kind zum Blockflöten= 
spiel bewegt werden kann. 


Auf der g. Generalversammlung der UNESCO in 
New Delhi (Indien) faßten die Delegierten den Be- 
schluß, daß die deutsche UNESCO-Kommission den 
Schulbuchaustausch mit den asiatischen Ländern ver= 
stärken soll. 


Diesem Heft ist, außer unserer Notenbeilage „Tänze der Wiener 
Klassik“, eine Einladung des „Arbeitskreises für Schulmusik und 
allgemenie Musikpädagogik”, Hannover, beigefügt. 


Bilder Orgelempore des Klosters Weingarten (Raichle) / Kulturhaus Kassel (Lengemann) / Hendrick Ter-Brugghen. 
Hirtenknabe mit Flöte / Dirck Hals. Das Solo / Adriaen van Ostade. Das Bauernkonzert / Gerald Dou. Der 
Geiger am Fenster / Frans van Mieris. Das Duett / Handschrift Chopins / Dorothy Dandridge als Carmen Jones 
(Cent-Fox) ‚/ Carl Ebert (Buhs) / Die neue Berliner Philharmonie (dpa) | Gerard Souzay (dpa) / Ballett-Studio 


(Eckelt) 


Neue Zeitschrift für Musik + Gegründet 1834 von Robert Schumann - Das Musikleben 
Organ der Robert=Schumann-Gesellschaft, Frankfurt a. M. 


Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent” — Seit 1955 
vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet von Prof. Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung”. 


OFFIZIELLES NACHRICHTENORGAN: 
seit 1954 für den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover — seit 1954 des Verbandes der Lehrer 
für Musik an den höheren Schulen Bayerns, Sitz München. 
seit 1956 für den Verband Deutscher Oratorien- und Kammerdöre E. V., Sitz München — seit 1953 des Verbandes der Singschulen 
Sitz Augsburg. 
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Wer Gelegenheit hat, bei der Lehrerschaft von 
Volksschulklassen herumzuhorchen, wird die 
Frage wiederkehren hören: „Was sollen wir mit 
den Kindern im Singunterricht tun?“ Er wird 
besorgt aufhorchen und hinter der Frage etwas 
von der pädagogischen Not vernehmen, in der sich 
lehrplangemäß die Lehrer und Lehrerinnen an 
Volk»= oder Grundschulen befinden. Denn in den 
Lehrplänen werden diese volkswichtigsten Er= 
zieher gerade dort entweder allein gelassen oder 
auf allgemeine Erziehungsratschläge verwiesen, 
anstatt daß der Unterricht einer auf breitester 
Basis arbeitenden Schule konkret und praktisch 
auf das Wesentliche zielt. Es wird für „Deutsch“ 
genau umrissen, was die Kinder an Schreiben und 
Lesen zu lernen haben. Auf der anderen Seite steht 
mit einer Wochenstunde (oder in musisch wohl= 
"habenderen Ländern mit zwei) das Schulfach 
„Singen“ und fordert zur Pflege des Kinder= und 
Volkslieds auf, zur spielerischen Pflege melo= 
discher und vielleicht auch rhythmischer Dinge (in 
einem Lehrplan finden wir das seltsame Wort von 
der Pflege des „rhythmischen Gefühls“ und über= 
legen leicht erschreckt, daß doch Rhythmus kaum 
nur eine Sache des Gefühls sein kann), ja es wird 
sogar empfohlen, daß das Singen befruchtend den 
ganzen Schulunterricht durchdringen kann und 
soll. In ganz seltenen Fällen wird — fast ein päd- 
agogisches Wunder — von einer richtigen Atem= 
- führung oder von der Bildung richtiger Vokale 
usw. einiges angeführt. 


Die Erfahrung aus dem Gespräch mit Lehrern 
lehrt, daß selbst bei den soeben angeführten Ideal- 
fällen in der Behandlung des Schulfachs „Singen“ 
immer noch zu wenig getan wird, weil der Grund- 
stein, das eigentlich Elementare, das in allen 
anderen Fächern gerechterweise den Aufbau eines 
Bildungsgebäudes fundiert, fehlt. Jean Paul sagte 
es einmal: „In der Völker Kindheit war Reden 
Singen.” Und so liegen die Anfänge von „Deutsc « 
und „Singen“ dicht nebeneinander, beide haben 
den gleichen Ursprung. Vernünftigerweise sollte die 
Aneignung eines gesunden Sprachklangs genau so 
wichtig genommen werden wie das Schreiben der 
Wörter nach Orthographie und Grammatik. Man 
sage nicht, daß mit der Nacherzählung von kleinen 
Geschichten und dem Aufsagen von Verslein dieser 
Klang erworben, der Sinn dafür geweckt werde: 
die Grundlagen der Sprache sind genau denselben 
melodischen und rhythmischen Gesetzen entsprun= 
gen und unterworfen wie die Elemente der Musik. 
Eine lebendige, also organische Übung von Sprach= 


MUSIKERZIEHUNG 


Fort mit dem Unterrichtsfach »Singen«! 


melos und Sprachrhythmus erfüllt die doppelte 
Aufgabe, sowohl dem „deutschen“ als auch dem 
„musikalischen Unterricht” zu dienen. 


„Am Anfang aller musikalischen Übung, der 
rhythmischen wie der melodischen, steht die 
Sprechübung”, sagt Carl Orff in seinem Schul- 
werk I. Dieser scheinbar harmlose Satz kann zu 
einer völlig neuen, also von neuem musischem 
Geist getragenen Basis des ganzen Elementar= 
unterrichts an Volksschulen werden. Wie sich aus 
„Apfel“, „Apfelbaum“” und „Apfelbäume”“ die 
ersten Viertel- und Achtelmotiv-Bausteine ableiten 
(unter gleichzeitiger Beachtung der schönen Vokal= 
bildung), so entstehen an Hand der Sprechbeispiele 
die ersten melodisch und rhythmisch lebendig 
erfaßbaren und sprechbaren „Sätze“ (mit ihren 
kleinen und großen Lebensweisheiten!): „Allzu= 
scharf macht kantig“ (Vokalklang „a“), „Zorn 
macht verworrn“ (Vokalklang „o“), „April bringt, 
was er will“ (Vokalklang „i“) usw. Wo ist da die 
Grenze zwischen „Deutsch“ und „Musik“? Und 
dazu die melodische, singende Ergänzung aus den 
Spiel- und Märchenliedern des Schulwerks vom 
zweitönigen Terz=Ruf der Meise „Zizipe, zizipe, 
d’Sonn verschluckt den letzten Schnee“ bis hinauf 
zu den großen Dingen in den späten Schulwerk- 
bänden, dem Wessobrunner Gebet, dem „sizi, 
sizi, biena“, dem alten Bienensegen, dem Sonnen= 
gesang des hl. Franziskus, den Weisen vom Hexen= 
ritt, denSzenen aus dem Dreißigjährigen Krieg, den 
alten Balladen und den Jahreszeitenliedern. Wer 
einmal die sprachliche und (oder daher) melodische 
Kraft dieser Texte erlebt und erprobt hat, wird 
erkennen, daß hier mehr als eine rhythmisch= 
melodische Elementarschule gegeben wird: Hier ist 
zeitlos gültiger und wertbeständiger Inhalt mit 
den klanglichen Gegebenheiten der deutschen 
Muttersprache zur vollkommenen Ganzheit ver= 
schmolzen und in ein musikalisches Gefäß gegos= 
sen, das zugleich alle Forderungen einer musika= 
lischen „Allgemeinbildung“ bindet. Dabei ist von 
der eigenschöpferischen Gestaltung, die stets als 
innerer Auftrag inbegriffen ist, noch gar nicht die 
Rede gewesen oder von der kindertümlich natür- 
lichen (und auch dem Jugendlichen und Erwach= 
senen entgegenkommenden) Dramatik dieser 
Gestaltung und des Sprachausdrucks, die von 
kräftigem Humor bis zu ernster Mahnung, von 
lockerer Erzählung bis zur bewußt gestalteten 
„Szene“ alle Grade sprachlicher Dynamik umfaßt. 
In welchem „Deutsch“-Unterricht werden solche 
den Menschen bildenden Gebiete überhaupt be= 
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rührt? In welcher „Sing“-Stunde dem Kinde abver= 
langt, was es willig zu geben bereit ist? 


Man wende nicht ein, daß hier Utopien das Wort 
geredet werde, deren Verwirklichung schon an der 
Schwierigkeit der Beschaffung des Orff-Instrumen= 
tariums und an den teilweise sehr anspruchsvollen 
Instrumentalsätzen des Schulwerks scheitern 
müßte. Es geht im Elementaren der Sprache und 
der Musik auch ohne diese sicherlich wertvollen 
und anregenden Beigaben: mit Händen und Füßen, 
mit Klatschen, Patschen, Stampfen und Finger- 
schnalzen lassen sich Hunderte von Ostinatos bil- 
den, die der Sprache zum Gerüst werden, der 
Melodie zum Fluß verhelfen, den Klang aber nicht 
zerstören, der zuerst und immer über dem rhyth- 
mischsinstrumentalen Beiwerk stehen muß: als 
Eigenwesen gesprochen, gesungen, erlebt und 
erkannt. 


Es gibt kleine Landschulen, die mit Eifer und Erfolg 
von der ersten Klasse an „orffen“, singend und 
spielend sprechen, singen, reden und „Deutsch“ 
lernen, es gibt einklassige Schulen, die alle hier 
zusammengewürfelten Altersstufen mit solcher 
elementarer Erziehung zu gemeinsamer Arbeit 
führen. Das sind seltene Pioniere jener „mus 
sischen Gesamterziehung“, die als Gegengewicht 
zum technischen Wissensbetrieb vielfach gefordert 
wird. 


Solange freilich das „Singen” ein einzelnes Fach 
ist, das bestenfalls mit mehr oder weniger guten 
Liedern den übrigen Unterricht befruchten soll, 
so lange fehlen die Voraussetzungen für einen 
„musischen“ Tenor der Erziehung. „Wir wissen 
nur, insoweit wir machen” (Novalis) heißt hier, 
daß ein Lied singen noch lange keinen Besitz 
musikalischer Elemente bedeutet, daß aber das, 
womit wir das Wort und den Ton „machen“, 
bewußt gemacht werden muß, wenn alles, was 
daraus entsteht, die Rede (= das Deutsche”) 
und das Lied (= die Musik) im Menschen ein 
Leben lang erhalten bleiben soll. Elementare Ge- 
samterziehung ist keine „Facherziehung“, sie ist 
Menschenbildung. Und diese beginnt in der Volks- 
schule an Körper, Geist und Seele mit den rhyth= 
mischen, melodischen und formbindenden Kräften 
der Sprache. Ludwig Wismeyer 


Mozart im Schlachthaus 


Man redet wieder einmal viel über Musik, über die 
alten Meister und ihre göttliche Kunst, über die Ver- 
ehrung, die unser armseliges Jahrhundert ihnen schul- 
dig sei — überhaupt: dieses Jahrhundert! Da hört man 
dann, es besäße keine, nicht die geringste Spur eines 
musikalischen Genies: die Erfolge von Strawinsky, 
Bartök oder Honegger seien nichts als international 
gelenkter Reklame=Rummel. Nur noch eines bliebe in 
unserer unschöpferischen Zeit übrig, Man müsse alle 
verfügbaren Kräfte auf die Bewahrung des heiligen 
klassischen Erbes lenken. 
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Im Jahre 1956 hieß dieses heilige klassische Erbe nun 
Wolfgang Amadeus Mozart. Schließlich sind ja zwei, 
Jahrhunderte seit seiner Geburt verstrichen. Und was 
geschieht? Es gibt Ansprachen, Gedächtniskonzerte, 
neue Mozartbücher in Hülle und Fülle. Kleinstadt- 
poeten, die bisher nicht zum Zuge gekommen sind, 
entdecken ihre Sternstunde. Provinzzeitungen über- 
schlagen sich in Ehrungen. Mozart macht Schlagzeilen. 


Und wie verherrlicht man das Genie Mozart — bei- 
spielsweise in Ludwigshafen am Rhein? Da fügte es 
sich, daß die 75-Jahr-Feier des Städtischen Schlacht- 
hofes fast mit dem Mozartjahr zusammenfiel, aber 
auch nur fast. Gut zwei Monate fehlten noch. Indessen 
war auch gerade eine neue Anlage fertiggestellt, die 
man angemessen mit Mozart feiern konnte. Es han= 
delte sich um eine Vorrichtung, die das Entbluten des 
geschlachteten Viehs im Hängen beschleunigte und die 
Schlachtung in durchrationalisierten Phasen gestattete. 
Ein großartiger kultureller Fortschritt, fürwahr! Er 
mußte entsprechend würdig begangen werden. Also 
stellte sich der Gesangverein der Fleischerinnung Lud- 
wigshafen auf und intonierte feierlich Mozarts Chor 
„O Schutzgeist alles Schönen!” So las man denn an 
verstecktem Ort in der Presse — eine winzige Meldung, 
ein Kuriosum nur. Hier gab es keine Schlagzeile, höch= 
stens ein belustigtes Lächeln im Mundwinkel. x 


„Schutzgeist alles Schönen” hat natürlich wenig Sinn 
im Schlachthaus. Wie aber wäre es mit Monteverdi? 
Das ist Tradition: „Lasciate mi morire!” Zur Not täte 
es auch ein vierstimmiges Arrangement aus „Tristan 
und Isolde” — Isoldes Liebestod.., 


Wagner hat es überhaupt in sich, so sehr, daß -wieder 
einmal ein Wagner-Jahr fällig ist. Nur leider dauert 
es noch eine geraume Weile. Die alten Kulturbewahrer 
mögen sich trösten — das verrät nur die allgemeine 
Kulturlosigkeit unserer Zeit, das, was ein paar Wochen 
später geschah, in Hamburg. Hamburg veranstaltete 
nämlich einen Berufswettkampf unter den kaufmänni- 
schen Lehrlingen. Dabei ging es nicht nur umBilanzen, 
Buchhaltung und Berufskunde. Man war höheren Or= 
tes auch an der Allgemeinbildung der jungen Leute 
interessiert. Schließlich waren die Lehrlinge zwischen 
16 und 18 Jahre alt. Der vielberufene Schritt ins Leben 
stand unmittelbar vor ihnen. Und — nicht wahr? — 
was ist ein Schritt ins Leben ohne Kultur, ohne Musik, 
ohne — Wagner? Kurz und gut: ein sehr gewitzter 
Herr im veranstaltenden Gremium schmuggelte erwar- 
tungsvoll eine allgemeinbildende Frage mit ein, Er 
wollte nämlich eine Wagner-Oper genannt haben. 
Eine erschreckend große Zahl der kaufmännischen 
Lehrlinge besann sich nicht lange und nannte „Die 
Fledermaus”. 


Natürlich, das lag ja auf der Hand. Die Fledermaus 
ist ja bekanntlich auch so ein komischer Vogel wie 
Lohengrins Schwan — oder am Ende doch nicht? Von 
Liebe handelt beides, und der Strauß zählt ja auch zu 
den Vögeln, Rosenkavalier, Wiener Walzer, das ge- 
klaute Thema zum Film „Der Reigen”, Johann, Richard 
Oskar mit weichem s oder mit ß — alles dasselbe. 
Haben alle Musik gemacht — wie Wagner auch. 


Da wagte es doch 1909 ein Mann, die ganze Ver= 
gangenheit abzuschaffen. Dieser Aufrührer, der italie= 


nische Dichter Marinetti, verlangte, daß man die Mu= 


seen in Brand stecke. Mit der Tradition sollte endgültig 
aufgeräumt werden. Also auch mit dem heiligen Erbe 
der Klassik. Marinetti wollte ganz von neuem be= 
ginnen. Nun stellt sich also heraus, daß seine Revo- 
lution überflüssig war. Niemand hat die Museen in 
Schutt und Asche gelegt, aber die Jugend vergißt ganz 
einfach die Tradition, ganz allmählich und gewaltlos. 


Die Alten hüten das klassische Erbe im Schlachthaus. 
Doch die Jugend hütet es gar nicht. Nicht auf diese 
Art. So nicht! r Fred K. Prieberg 


RUNDFUNK 
UND ERZIEHUNG 


Was erreicht den Hörer? 


Es unterliegt keinem Zweifel, daß dem deutschen 
Rundfunk auch erzieherische Aufgaben obliegen. So 
ist es in den Statuten der Rundfunkanstalten fest- 
gelegt, die Bildung und Belehrung gleichwertig neben 
Unterhaltung und Information setzen. Durch wissens= 
vermittelnde und kunstvermittelnde Sendungen ver- 
sucht man, der gestellten Aufgabe gerecht zu werden. 
Wollte man die Situation des Rundfunks skizzieren, 
so käme auf der einen Seite die Gesamtheit der kul- 
turellen Güter und auf der anderen Seite der Hörer 
zu stehen; der Rundfunk — neben ähnlichen Insti= 
tutionen — träte als Mittler dazwischen. Dieser Mittler 
wirkt aber gleichzeitig als Sieb. Er liest aus, um diese 
Auslese an den Hörer weiterzugeben, 


Die Maßstäbe, die nun bei dieser Auslese gelten, sind 
— naturgemäß — nur zum Teil die Maßstäbe des 
Hörers: viele Gesichtspunkte sind zu berücksichtigen; 
schließlich liegt die Entscheidung weitgehend bei den 
auslesenden Organen und deren Maßstäben. Auf dem 
Weg von der Vielfalt der kulturellen Güter auf der 
einen Seite bis zum Hörer, auf der anderen kann man 
— soweit sie den Rundfunk betreffen — im wesent- 
lichen sieben Ausleseprozesse erkennen: 


1. Auslese aus der Gesamtheit der kulturellen Güter 
nach den Möglichkeiten der akustischen Übermittlung. 
(Für das Fernsehen kommen hier noch optische Ge= 
sichtspunkte hinzu.) 


2. Beschränkung und eventuell Kürzung des Aus= 
gelesenen gemäß der Sendezeit, die zur. Verfügung 
steht, und 


3. Auswahl des Stoffes aus dieser Auslese im Sinne 
‘der Programmplanung der betreffenden Rundfunk- 
anstalt. 


4. Zeitliche Placierung des so ausgesiebten Stoffes 
innerhalb des Gesamtprogramms der betr. Rundfunk-= 
anstalt. 


Die Verantwortung für die vier bisher genannten 
Auswahlprozesse liegt überwiegend bei der Rund= 
funkanstalt, während sie für die drei folgenden 
Punkte dem Hörer zum großen Teil zufällt: 


5. Auswahl aus dem bereits gesiebten Stoff je nach 
technischen Gegebenheiten (Empfangsmöglichkeiten 
usw.) 


6. Siebung im Hinblick auf die Zeit, über die der 
Hörer verfügt. 


7. Bewußte Auswahl durch den Hörer. 


1. Von der Gesamtheit der kulturellen Güter eignet 
sich nur ein Teil für die akustische (beziehungsweise 
akustisch=optische) Übermittlung. Besonders die Musik 
bietet sich hier an, denn sie besitzt die vom Rundfunk 
geforderte „Einsinnigkeit”, ohne erst für ihn geschaf- 
fen werden zu müssen. Das gleiche gilt für einige 
Bildungs= und Wissensstoffe, die sich durch das Wort 
übermitteln lassen. Alles andere bedarf erst einer 
Bearbeitung, um akustisch aufnehmbar — „funkisch” 
— zu werden. Daraus ergibi sich, daß alle kulturellen 
Güter, die an sich durch ihre Eigenart schon „funkisch” 
sind, im allgemeinen eine bevorzugte Wiedergabe er- 
fahren vor denen, die erst bearbeitet werden müssen. 


2. Was auf diese Weise für eine Sendung in Betracht 
kommt, ist noch weit mehr, als sich in der verfügbaren 
Sendezeit unterbringen läßt. Der Programmgestalter 


wird also das auswählen, was er für gut oder gar für 
das Beste erachtet. Ist er auf einem Gebiet Spezialist, 


so legt er andere Maßstäbe an als der größte Tei 
Hörerschaft. r größte Teil der 


Das Gesamtprogramm gliedert sich in folgende vier 
Sparten auf: Unterhaltung, Information, Bildung und 
Belehrung. Das zeitliche Ausbalancieren der einzel- 
nen Sparten kann zu einer weiteren Beschränkung des 
ausgewählten Stoffes führen. Bei dieser Aufteilung 
kommen übrigens die Sparten Belehrung und Bildung 
anteilmäßig am schlechtesten weg. 


3. Neben die Auswahl nach der Sendezeit tritt gleich- 
rangig eine weitere nach der Zielsetzung der Rund- 
funkanstalt. Jeder Stoff muß sich in die große Pro- 
grammplanung, einfügen, sie verleiht der Rundfunk- 
anstalt das Gesicht. Ob moderne Musik oder Hörspiel, 
Schulfunk oder bunte Abende bevorzugt werden, be= 
stimmt die Gesamtplanung. 


4. Der letzte Siebungsprozeß im Bereich der Rund: 
funkanstalten findet sich in der zeitlichen Placierung 
der ausgewählten Sendung. Von der Hörerseite aus 
gliedert sich die Gesamtsendezeit in verschiedene zeit= 
liche Abschnitte, die jeweils bestimmte soziale Grup= 
pen an das Empfangsgerät ziehen. So gelten die Vor- 
mittagsstunden als die Hörzeit der Hausfrau, während 
der geistig Tätige die frühen Nachtstunden dem Hören 
widmet. Mit der Placierung einer Sendung ist also ge= 
wissermaßen der Kreis von Hörern, die sie ansprechen 
soll, schon festgelegt. Erfahrungsgemäß wird während 
der früheren Nachmittagsstunden verhältnismäßig 
wenig gehört. Der Verantwortliche kann also ver- 
suchen, Sendungen, die er für schwach hält oder die 
von nur geringem Interesse für die Allgemeinheit sind, 
in diese Zeit zu verlegen. 


5. Der Hörer wählt aus dem ihm gebotenen Stoff 
nicht ausschließlich nach eigenen Wünschen aus: er 
ist durch technische Gegebenheiten behindert. Der 
stark gestörte Empfang der Langwellensender, die 
Überbesetzung der Mittelwelle, die technisch beding= 
ten Schwankungen der Kurzwelle und die geringe 
Reichweite der Ultrakurzwelle haben die Zahl der ein= 
wandfrei hörbaren Sender beträchtlich eingeschränkt. 
Daran kann auch die hoheEntwicklungsstufe der Emp= 
fänger nichts ändern. Dieser Zustand hat z. B. auch 
die Zahl der „Wellenbummler“, die es in den An= 
fangsjahren des Rundfunks gab, beträchtlich ein- 
geschränkt. Hier tritt vielleicht eine Änderung ein, 
wenn sich der Ultrakurzwellenempfang endgültig 
durchgesetzt hat und eine ausreichende Zahl von Sen- 
dern zur Verfügung steht. / 

6. Es gibt eine große Anzahl von Dauerhörern, die 
sich den ganzen Tag über mit Programmen „berieseln” 
lassen. Aber der Durchschnittshörer widmet sich täg= 
lich nur wenige Stunden dem Empfang, meist in den 
Abendstunden. Das gesamte Tagesprogramm geht für 
ihn verloren. An dieser Stelle muß mithin der strengste 
Siebungsprozeß einsetzen. Kann der Durchschnitts- 
hörer während zwei oder drei abendlichen Sende= 
stunden erfaßt werden, so bedeutet das, daß gerade 
in diese Zeit solche Sendungen gelegt werden, von 
denen das stärkste positive Echo seitens der Hörer zu 
erwarten ist. Das sind Unterhaltungssendungen. Der 
Hörer erlebt also seinen Sender als Unterhaltungs= 
sender. Der Rundfunk hilft also auf diese Weise mit, 
seine Hörer zu Unterhaltungshörern zu erziehen. 


7. Die letzte Auslese — die bewußte Wahl — liegt aus= 


schließlich in der Hand des Hörers. Aus dem Angebot 
dessen, was er zeitlich hören könnte, siebt er das 


heraus, was seinem Geschmack und seinen Bedürf= 
nissen entspricht. Diese Auswahl ist entscheidend. 
Was diesen Prozeß durchsteht, formt den Hörer als 
Hörer und Menschen. Es bildet seinen Geschmack für 
die Aufnahme zukünftiger Sendungen. Aber mit der 
einmaligen Sendung allein ist es nicht getan. Der 
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Hörer erwartet vom Rundfunk zunehmend auch. die 
Wiederholung des schon Bekannten. Nur eine zahlen= 
mäßig kleine Elite ist daneben bereit, sich neue Wege 
führen zu lassen. 

Was den Hörer also auf dem Weg über die genannten 
Siebungsprozesse von der Gesamtheit kultureller 
Güter erreicht, ist wenig. Der Einfluß der auf Bildung 
und Belehrung gezielten Sendungen muß gering sein, 
da nur ein Minimum beim Hörer ankommt; der Um= 
fang der übrigen Einflüsse dagegen (wie Unterhaltung) 
steht dazu in keinem annehmbaren Verhältnis, er ist 
bedeutend größer. Hans Peter Richter 


Aus der Folkwangschule 


Professor Heinz Dressel, der neue Direktor der Folk= 
wangschule, führte Sonder-Studienlehrgänge ein, die‘ 
teils für alle Studierenden, teils nur für bestimmte 
Fachgruppen als Pflichtfächer gelten. Der erste Lehr- 
gang befaßt sich mit den Klaviersonaten Beethovens, 
die in ihrer Gesamtheit erarbeitet werden. Die Do= 
zenten dieses Zyklus sind die Professoren Paul Baum= 
gartner (Basel), Conrad Hansen (Detmold), Helmut 
Roloff (Berlin) und Carl Seemann (Freiburg). Das 
Programm von Carl Seemann, mit dem der Lehrgang 
eingeleitet wurde, umfaßt in zwei Abschnitten die 
Sonaten op. 2, Nr. 1, 2 und 3, und die Sonaten op. 13 
und op. 14, Nr. ı und 2. Jeder der vier Pianisten wird 
am Schluß seines Kurses, an dem neben den Schü= 
lern auch andere Interessenten teilnehmen können, die 
‚von ihm behandelten Sonaten in einem öffentlichen 
Konzert spielen. 

Im November 1956 erschien die erste Nummer der 
„Blätter der Folkwangschule”. Sie wollen die Freunde 
und ehemaligen Schüler des Instituts über die Arbeit 
der einzelnen Abteilungen informieren und das Inter= 
esse für die Anstalt wecken und vertiefen. Sie werden 
sich mit den Leistungen der Förderergesellschaft und 
den Erfolgen von Lehrern und Studierenden befassen. 
Außerdem findet der Leser in den Heften das laufende 
Veranstaltungsprogramm mit Angabe der Termine. 


Auf eine fünfundzwanzigjährige Tätigkeit als Leiter 
einer Violinklasse an der Folkwangschule konnte 
Professor Fritz Peter zurückblicken. Nicht nur als 
Pädagoge, sondern auch als Primarius des nach ihm 
benannten Streichquartetts, das sich besonders für 
das zeitgenössische Schaffen einsetzt, hat er sich einen 
Namen gemacht. Er studierte bei dem Isaye=Schüler 
Prof. Knauer an der Münchener Akademie für Ton= 
kunst. H. Sch. 


Unter dem Titel „Hausmusik und Rundfunk — Gegen= 
satz oder Ergänzung“ hielt der Arbeitskreis für Haus= 
und Jugendmusik e.V. eine Arbeitstagung ab, bei der 
die Zusammenarbeit zwischen Laienmusikkreisen und 
Rundfunk, besonders aber die Bemühungen der Sen= 
der um Förderung des Laienmusizierens zur Diskus= 
sion standen. 


Die Niederländische Radio-Union veranstaltet vom 
17. Juni bis 20. Juli unter der Leitung von Willem 
van Otterloo und Adalbert Wolff einen Dirigenten= 
kursus. Die Aufnahmeprüfungen hierfür werden am 
13. und 14. Juni in Hilversum abgehalten. Die Anmel- 
dung für aktive Kursteilnehmer und für Hospitanten 
muß bis zum 16. März in Hilversum eingetroffen 
sein. 

Der Landesverband Bayerischer Tonkünstler hält 
seine diesjährigen „Oberammergauer Lehrgänge für 
Privatmusikerzieher“ in der Zeit vom 23. bis 27. April 
ab. Auskunft über die Teilnahmemöglichkeiten erteilt 
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die Geschäftsstelle des Landesverbandes Bayerischer 
Tonkünstler e. V. in der VLDTM, München 8, Grütz= 
nerstraße 6. 

Eine „Landesarbeitsgemeinschaft für Jugendmusik 
Niedersachsen“ wurde unter dem Vorsitz von Willi 
Träder (Hannover) gegründet. Die Interessen der 
Jugendmusikschulen werden von Prof. Scherber 
(Braunschweig), die der Sing= und Spielkreise von 
Hohmeyer (Hameln) wahrgenommen. 

Die Elbacher „Oster-Musikwoche”, die vom Arbeits= 
kreis Junge Musik, vom Bayerischen Jugendring, vom 
Oberbayerischen Musikbund und vom Bayerischen 
Landesverband für freie Volksbildung in der Zeit 
vom 22. bis 28. April veranstaltet wird, sieht in ihrem 
Programm Kurse für mehrchöriges Musizieren, für 
Trompeten- und Posaunenmusik, für das Orff=-Schul= 
werk sowie einen Schul- und JugendmusiksSingleiter- 
lehrgang vor. Auskunft erteilt B. Beyerle, Elbach/Obb. 
In Wien wurde von der Arbeitsgemeinschaft der Mu- 
sikerzieher Österreichs ein „Arbeitskreis für musische 
Erziehung“ gegründet, der „zur Klärung, Vertiefung 
und zum wirksamen Ausbau echter musischer Er= 
ziehung für Musik, bildende Kunst, Sprachkunst und 
Leibesformung“ beitragen will. 

In Hamburg wurde eine „Stiftung für Musikernach- 
wuchs” gegründet, die nicht Stipendien gewähren, 
sondern jungen Künstlern Auftrittsmöglichkeiten ver= 
schaffen will. 

Als Nachfolger von Prof. Kurt Thomas, dem neuen 
Thomas=Kantor in Leipzig, wurde Martin Stephani 
(Wuppertal) an die Nordwestdeutsche Musikakademie 
nach Detmold berufen; er nimmt ab April dieses 
Jahres seine Tätigkeit dort auf. 

Als Lehrer für Tonsatz und Komposition an der 
Musikhochschule Heidelberg wurde mit Beginn des 
Wintersemesters 1956/57 der Komponist Prof. Georg 
v. Albrecht, Stuttgart, verpflichtet. 

Dr. Friedrich Treiber erhielt den Lehrauftrag für das 
Fach Dirigieren an der Musikhochschule Heidelberg. 
Gleichzeitig übernimmt er die Leitung des Kammer= 
orchesters der Hochschule. 

Die Pianistin Juliane Lerche, Dozentin an der Franz= 
Liszt-Hochschule zu Weimar, wurde zum Professor 
ernannt. 

Die Nordwestdeutshe Musikakademie Detmold 
feierte am 9. und ı0. Februar ihr zehnjähriges Be= 
stehen. Dozenten und Studenten führen aus diesem 
Anlaß Werke von Hindemith, Strawinsky, Wolfgang 
Fortner, Günter Bialas und Johannes Driessler auf. 
Die Studierenden der Staatl. Hochschule für Musik, 
München, Angelica May (Violoncello), Oscar C. Yadko 
(Violine) und Gernot Kahl (Klavier), konzertierten im 
Rahmen der Austauschkonzerte zwischen München 
und Belgien in Brüssel und Antwerpen mit großem 


Erfolg. Austauschkonzerte mit Wien und Kopenhagen 


finden im Frühjahr 1957 statt. 

Anton Gruber-Bauer (Nürnberg) wurde für das Fach 
Gesang an die Staatliche Hochschule für Musik in 
München berufen. 


Wenn unsere Jugend nicht aus sich selbst heraus ein 
Kulturideal des Abendlandes frei produziert, so werden 
wir der östlichen Ideologie nichts entgegenzustellen 
haben, was zündet und bewegende Kraft entfaltet. Es 
ist heute notwendig, daß den jungen Menschen durch= 
weg zum Bewußtsein kommt, woraus eine Kultur 
eigentlich lebt und wie sie innerlich aufgebaut ist. Sonst - 
haben sie nicht gelernt, was himmelhoch wichtiger ist 
als jedes einzelne Fach. 


(Aus: Eduard Spranger, Kulturfragen der G ; 
Quelle & Meyer, Heidelberg) 8 5 egenwart, 
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Aus dem Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik 


1. Bundesvorsitzender: Dozent Richard Junker, Hannover-Waldhausen, Linzer Straße 3 


Zweiter Sonderlehrgang in Bayreuth 


Der 2. Sonderlehrgang „Kunstwerk und Werkbetrach= 
tung in der Schule“ wird vom 28. Juli bis 7. August 
wiederum in Bayreuth stattfinden. Ausgehend von 
Wagners „Tristan und Isolde“, soll das neuzeitliche 
Musikschaffen in den Vordergrund der Betrachtung 
treten. Im Zusammenhang damit werden Fragen 
erörtert, die sich auf die Praxis der Musikerziehung 
beziehen; z. B.: Welche Möglichkeiten stehen dem 
Musikerzieher zur Verfügung, um neuzeitliches Lied= 
und Musiziergut im Unterricht lebendig werden zu 
lassen? 


Neben der täglichen Sing= und Musizierstunde werden 
wiederum zahlreiche Unterrichtsbeispiele mit Schülern 
verschiedener Altersstufen und zusammenfassende 
Referate gehalten werden. Hinzu kommen künstle= 
rische Veranstaltungen mit namhaften Solisten. 


Die Teilnehmer erhalten Gelegenheit, im Festspielhaus 
„Iristan und Isolde“, „Die Meistersinger von Nürn= 
berg“ oder wahrscheinlich auch „Parsifal“ zu hören. 


Eine Bereicherung des Programms ergibt sich durch 
Ausweitung des Lehrgangs zur diesjährigen Bundes= 
tagung des Arbeitskreises. Lehrgangsteilnehmer, die 


‚nicht Mitglieder des Arbeitskreises sind, nehmen als 


Gäste an den Beratungen usw. der Tagung teil, 


Stunden geselligen Beisammenseins in und um Bay-= 
reuth bieten Gelegenheit zu persönlichen Begegnungen, 
Aussprachen usw. 

Für die Unterbringung stehen preiswerte Privatquar= 
tiere und eine Anzahl Freiquartiere (Jugendherbergs- 
stil) bereit. Billige Verpflegungsstätten werden nach= 
gewiesen. Für Fahrpreisermäßigung bei der Bundes= 
bahn wird gesorgt. 


Teilnehmergebühr: für Mitglieder DM 10,—, sonst 
DM 15,—. 

Ihre Mitwirkung haben bereits zugesagt: Stud.-Rat 
Otto Daube und die Singschule Hattingen (Ruhr), 
Prof. Dr. Fritz Stein (Berlin), Prof. Dr. Robert Unger 
(Oldenburg), Dr. Karl H. Wörner, Stud.=-Rätin Irma 
Holzapfel (Hannover), Stud.-Ass. Hildegard Junker 
(Hamburg) usw., ferner namhafte Solisten und einer 
der bekanntesten Komponisten unserer Zeit. 


Die Verteilung der Quartiere, Festspielkarten usw. 
erfolgt in der Reihenfolge der Anmeldungen, 


Das ausführlihe Programm wird noch bekannt 
gegeben. 

Da in der Festspielzeit zahlreiche Besucher des In= 
und Auslandes in Bayreuth weilen, wird darum ge= 
beten, Anmeldungen schon jetzt an die Geschäftsstelle 
des Arbeitskreises einzusenden (Anschrift: Hannover: 
Waldhausen, Linzer Straße 3). 


Mitteilungen 


z 


‘Am Eröffnungstage der 3. Bundestagung des Arbeits= 
kreises in Kassel waren drei Jahre seit der Gründung 
des Arbeitskreises vergangen. Es liegt nahe, zu fragen, 
ob die bisher geleistete Tätigkeit des Arbeitskreises 
den gehegten Erwartungen entspricht. Die Antwort 


_ "ergibt sich einmal aus der Durchsicht der bisher er- 


schienenen „Mitteilungen“ sowie zum andern aus dem 
Echo der durchgeführten Veranstaltungen. Aus der 


Fülle der vorliegenden Unterlagen seien einige Äuße- 
rungen, die nicht in der Presse zu finden sind, be- 
kanntgegeben: 


Zur 3. Bundestagung in Kassel: 


Verfügung des Herrn Reg.-Präs. Kassel vom 20. 9. 
1956: „...Ich freue mich sehr, daß diese so bedeut- 
same Tagung in meinem Bezirk stattfindet...” 


Schulrat U, in HM.: „Ich bin mit der Kasseler Tagung 
sehr zufrieden; es haben zahlreiche Kollegen aus 
meinem Kreise teilgenommen...” 


Lehrerin T. aus H. vom 16. 10. 1956: „...Ich bin 
dankbar für die Existenz des Arbeitskreises, insbeson= 
dere für die wirklich gute Verbindung von Theorie 
und Praxis...Die Kasseler Tage sind für mich wie 
eine Oase in einer Wüstenwanderung....” 


Dr. W. i. M. am 5. 10. 1956: „Ich möchte Ihnen gratu= 
lieren, daß die Tagung einen so positiven Verlauf ge= 
nommen hat...” 

Rektor F. i. R., 29. 10. 56: „Die Kasseler Tage waren 
mir so wertvoll, daß ich gebeten habe, im Bez.-Verein 
darüber berichten zu lassen ...” 

Dir. G. i. K., 19. 10.: „Einsatz und Tat sind in Kassel 
besonders zu werten...” 


Prof. W. i. L., 18. 10.: „Die Tage in Kassel haben uns 
eine Fülle von Erlebnissen gebracht, die noch lange 
nachklingen werden.“ 

Reg.-Dir. Tr. i. K., 22. 9.: „Der Herr Minister und der 
Herr Reg.-Präs. haben mich beauftragt, als ihr Ver= 
treter an der Eröffnungsfeier teilzunehmen und ihre 
Grüße und Wünsche zu übermitteln.” 


In seiner Ansprache bezeichnete Reg.-Dir. Fr. den Ar= 
beitskreis als „Bundesgenossen“. 


Zum Sonderlehrgang in Bayreuth 1956 


Headmaster Jones, CWM, 5.=Wales, 21. 9.: „Ich möchte 
Ihnen vor allem dafür danken, daß Sie uns die Ehre 
gaben, unser Land bei Ihrem Lehrgang vertreten zu 
dürfen... Mögen wir uns bald unter so frohen Um= 
ständen wiedersehen.“ 


Rekt. K. i. M., 19. 8.: „Es ist mir ein aufrichtiges Be= 
dürfnis, Ihnen für diese unvergeßliche Woche von 
ganzem Herzen zu danken.” 


Der Herr Oberbürgermeister und das Kulturreferat 
der Stadt Bayreuth luden den Arbeitskreis ein, 1957 
wieder in ihre Stadt zu kommen. 


Daß zwei Tagungen wie in Bayreuth und Kassel (Au- 
gust und Oktober) in so kurzer Zeit aufeinander 
folgen konnten, darf als ein Zeichen für das Bedürfnis 
nach solchen Veranstaltungen angesehen werden. Die 
ungewöhnliche Fülle der Arbeit, die größere, Veran= 
staltungen immer mit sich bringen, wurde durch eine 
geradezu ideale Zusammenarbeit aller Beteiligten ge= 
schafft. Ihnen gebührt der uneingeschränkte Dank des 
Arbeitskreises. 


Landesbereich Hamburg 


Auf der Mitgliederversammlung am 4. Oktober 1956 
in Kassel wurde unter Berücksichtigung von Vor= 
verhandlungen entsprechend $ ı2 der Satzungen der 
Vorstand einstimmig gebeten, den „Landesbereich 
Hamburg“ zu errichten. Der Vorstand hat dem Bes 


127 


w 
IR 


schluß der Versammlung Folge geleistet und gibt hier- 
durch die Errichtung des neuen Landesbereichs offiziell 
bekannt. 

Studienassessorin Hildegard Junker, die durch Lehr- 
proben und Vorträge in Bayreuth und Kassel hervor- 
getreten ist, wurde zur Fachberaterin des Landes= 
bereichs Hamburg gewählt. 

Die Geschäftsstelle befindet sich in Hamburg-Volks= 
dorf, Eulenkrugstraße 68. 

Die Hamburger Mitglieder und Freunde werden ge- 
beten, Zuschriften an den Arbeitskreis über die Ge= 
schäftsstelle in Volksdorf einzusenden, die ihrerseits 
die Verteilung der „Mitteilungen“ übernimmt und für 
die Erledigung der laufenden Angelegenheiten sorgt. 
Die Form der Beitrags» und Spendenüberweisung 
bleibt wie bisher bestehen. 

Der Vorstand beschloß, im Jahr 1957 eine Landes- 
bereichstagung in Hamburg durchzuführen. Der Fach- 
berater für Schleswig-Holstein, Rektor Kjär in Pinne- 
berg, wurde gebeten, die für seinen Bereich vor= 
gesehene Tagung mit der Hamburger Veranstaltung 
zusammenzulegen. 


Von den weiteren Beschlüssen und Beratungen der 
Mitgliederversammlung in Kassel werden folgende be=- 
kanntgegeben: 

1. Dozent Werner Krützfeldt (Hochschule für Musik in 
Hamburg) wurde einstimmig zum Mitarbeiter im 
Pressereferat des Vorstandes gewählt. 

2. Die bisherige Lehrgangstätigkeit soll fortgesetzt 
und intensiviert werden. 

3. Die seit der Mitgliederversammlung in Hattingen 
1955 bestehende Staffelung der Jahresbeitragssätze 
wird nach einjähriger Erprobung bestätigt: 


A. für Einzelmitglieder 


Studierende u. i. d. Ausbildung befindliche 
Lehrkräfte (Lehramtsanwärter u. Referendare) 1,50 DM 
Lehrkräfte in voller Besoldung und sonstige 


Einzelmitglieder 3 3,—— DM 
B. für korporative Mitglieder 
1—3zklassige Schulen 6,- DM 
4—6klassige Schulen 9, DM 


7= und mehrklassige Schulen 
sowie sonstige korp. Mitglieder 12, — DM 


C. für Firmen und Körperschaften 20,- DM 
dazu Aufnahmegebühr 10,— DM 


4. Auf Antrag der Rechnungsprüfer, Musikerzieherin 
E. Ludwigs und Stud.-R. W. Scholl, Hannover, wird 
dem Rechnungsführer nach Umlauf sämtlicher Rech=- 
nungsunterlagen die Entlastung für 1955 erteilt. 


5. Der ehrenamtlich tätigen Sekretärin des „Arbeits- 
kreises”, Fräulein L. Schnur, Hannover, wird für treue 
und gewissenhafte Tätigkeit der besondere Dank des 
Arbeitskreises ausgesprochen. 


6. Der Geschäftsführer wird bevollmächtigt, allen 
Gebern von Spendenbeträgen im Namen des „Arbeits= 
kreises” herzlich zu danken. (Im Rechnungsjahr 1955 
belief sich die höchste Spende eines Mitgliedes auf 
688,— DM.) Im Jahr 1956 spendete u. a. eine Schul- 
klasse aus ihrer Sparkasse 5,— DM als Dank für Freude 
am Musikunterricht. Der Vorstand bat den Lehrer 
dieser Klasse, den kleinen Spendern eine besondere 
Anerkennung auszusprechen und den minderbemittel= 
ten Schülern ein Weihnachtsgeschenk des „Arbeits- 
kreises” zu übergeben, 


7. Verschiedene Versammlungsteilnehmer erklären 
sich bereit, Aufsätze und Unterrichtsbeispiele zwecks 
Veröffentlichung in der „NZ für Musik“ einzusenden. 
Der Vorstand bittet die Autoren, die selbst festgesetz= 
ten Einsendetermine innezuhalten. 
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8. Das Echo des Bayreuther Sonderlehrgangs „Kunst= 
werk und Werkbetrachtung in der Schule” veranlaßte 
die Versammlung zu dem einmütigen Beschluß, im 
Jahre 1957 einen ähnlichen Lehrgang in Bayreuth 
durchzuführen. 
Nach Besprechung eines Themenvorschlages von Stu= 
dienrat ©. Daube/Hattingen, empfiehlt die Versamm= 
lung, die Betrachtung zeitgenössischer Musik in den 
Mittelpunkt zu stellen. 

9. Noch unter dem unmittelbaren Eindruck der 3. Bun- 
destagung stehend, wurde der Vorsitzende beauftragt, 
namens des Arbeitskreises bei den Kultusministerien 
der Länder vorstellig zu werden, Anregungen zur 
Förderung der Schulmusikerziehung vorzutragen und 
mit Eindringlichkeit um Herausgabe eines entsprechen= 
den Erlasses zu bitten. Die diesbezüglichen Vorschläge 
des Vorsitzenden, die zu gegebener Zeit veröffentlicht 
werden, finden einstimmige Zustimmung der Ver= 
sammlung. 

Der Vorstand beschloß für 1957 weitere Planungen: 

a) Fortsetzung der Kreislehrgänge; 

b) Errichtung weiterer Bezirksbereiche; 


c) Einrichtung von Arbeitsgemeinschaften nach dem 
Muster von Hannover und Braunschweig; 


d) Fortsetzung der Bemühungen um Zusammenarbeit 
mit anderen Verbänden. 


Landesbereich Niedersachsen 


Die unter Leitung von Stud.=Rn. Holzapfel seit einigen 
Monaten bestehende AG „Musikerziehung“ in Han= 
nover erfreut sich eines ständig wachsenden Zuspruchs. 
Die Zahl der schriftlichen Anmeldungen ist inzwischen 
auf 160 angestigen. Die AG beschäftigt sich z. Z. mit 
der Praxis des Musikunterrichts in der Grundschule. 
Mit jeder Übung ist eine Lehrprobe verbunden. 


Der Fachberater des Verwaltungsbezirks Braunschweig, 
Prof. Struck, führt seine bisherige Tätigkeit im Rah= 
men der müsikalischen Lehrerfortbildung weiter, zu= 
letzt mit dem Thema „Stimmpflege in der Schule“ 
(Referentin: Stud.-Rn. Holzapfel, Hannover). 


Landesbereich Schleswig-Holstein 


Fachberater Kjär, Pinneberg, sang und musizierte mit 
seinen Kindern auf der amtlichen Kreislehrertagung. 
75 Junglehrer nehmen an seinen Arbeitstagungen für 
Musik teil. Aus seiner sonstigen Tätigkeit sind be- 
kannt geworden: Ein offenes Singen, eine Hausmusik-= 
stunde, ein Dorfkulturabend, Leitung eines Kammer= 
chors in seiner Schule, Anregungen an die Schulleiter 
zwecks Beschaffung notwendiger Lehr= und Lernmittel 
und Fortsetzung der Mitarbeit am Pädagogischen In= 
stitut in Hamburg. 


Von allgemeinem Interesse ist seine Neuausgabe der 
schon früher empfohlenen Klassennotentafeln im Ver= 
lag Heick, Hamburg. Durch einen besonderen Vertrag 
ist es möglich, die beiden Tafeln zum ermäßigten Preis 
von 8,50 DM zu liefern (diese können bei Einführung 
der Tonnamen von Prof. Dr. Eitz wertvolle Dienste 
leisten). 5 


Im Landesbereich Westfalen leitet Fachberater Studien= 
rat O. Daube drei Junglehrerarbeitsgemeinschaften 
mit je 30 bis 35 Teilnehmern. Vorgesehen ist eine Ta= 
gung der amtlichen Kreisbeauftragten. 

Berichte aus anderen Landes=- und Bezirksbereichen 
müssen aus Raummangel zurückgestellt werden. 
Vorankündigung: Der 2. Sonderlehrgang in Bayreuth 
findet vom 28. Juli bis 7. August 1957 statt. 
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Mitteilungen der Geschäftsstelle 


1. Bei Veränderungen der Postanschrift bitten wir die 
Mitglieder freundlichst um recht baldige Benachrich= 
tigung. 

2. Beitragszahlung für 1956 


Das Rechnungsjahr des Arbeitskreises fällt mit dem 
Kalenderjahr zusammen. Wir bitten daher diejenigen 
Mitglieder, die ihren Beitrag für 1956 noch nicht haben 
einsenden können, diesen im Laufe der nächsten 
14 Tage überweisen zu wollen (Postscheckkonto: 
„Richard Junker — Arbeitskreis für Schulmusik und 
allgemeine Musikpädagogik”, Hannover Nr. 134731). 


3. „Kjär, Küke, Will — Mein erstes Musikbuch” 

In einem Erlaß des Herrn Hessischen Ministers für 
Erziehung und Volksbildung an den Unitas=Verlag in 
Kiel-Wik vom 11. Oktober 1956 heißt es u.a. „... Das 
Lehrerhandbuch gibt kurzgefaßte, gute Hinweise, die 
für viele junge Lehrer von großem Nutzen sein 
werden...Ich werde darauf gelegentlich im Amts= 
blatt hinweisen und dabei bemerken, daß Sie dazu 
auch ein Liederbuch für Schüler veröffentlicht haben.” 


4. Auch an dieser Stelle wird auf die Neuausgabe der 
Klassennotentafeln von Rektor Kjär hingewiesen. Be- 
stellungen direkt an den Herausgeber (Anschrift: 24b/ 
Pinneberg i. Holst., Im Eichenhorst 16). 


5. Friedrich Henkel, der verdienstvolle Leiter des 
„Archivs Deutsche Musikpflege”, Bremen, bittet die 
Autoren des Arbeitskreises herzlich um Unterstützung 
der Bemühungen des Archivs durch Überlassung je 
eines Exemplars von Veröffentlichungen jeder Art. 
Die Geschäftsstelle unterstützt die Bitte nachdrücklich. 


6. Kantor Stolte, Lage/Lippe, Wellenkampstraße 17, 
arbeitet z. Z. an einer Schrift über die Entwicklung der 
Musikerziehung in den letzten 60 Jahren. Er bittet alle, 
die mit Prof. Carl Eitz in Verbindung gestanden 
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haben, um kurzfristige Überlassung von Briefen und 
sonstigen Unterlagen (Gesprächsnotizen, Aufzeich- 
nungen über Vorträge usw.) zwecks Auswertung. Der 
Arbeitskreis wünscht der aufschlußreichen Arbeit den 
besten Fortgang. 


Unterrichtshilfen 


Um den Mitgliedern neben den Lehrgängen, Tagun= 
gen, Arbeitsgemeinschaften usw. vermehrte Anregun- 
gen für die tägliche Kleinarbeit in der Praxis zu geben, 
werden den laufenden „Mitteilungen“ ab sofort 
„Unterrichtshilfen” beigegeben, in der Regel zweiseitig 
beschriftete Blätter mit kurzgefaßten Arbeitsbeispielen. 
Nichtmitglieder können diese Unterrichtshilfen gegen 
Unkostenerstattung bei der Geschäftsstelle anfordern. 


Gemeinnützigkeit des Arbeitskreises 


In der Geschäftsstelle ging eine Verfügung des Finanz- 
amtes Hannover=-Nord vom 21. g. 1956 mit folgendem 
Wortlaut ein: „...Nach Prüfung der eingereichten 
Besteuerungsunterlagen... werden Sie auf Grund 
Ihrer Satzungen und tatsächlichen Geschäftsführung 
wegen ausschließlicher und unmittelbarer Förderung 
der Volks= und Berufsbildung nach $ 4...KStG... 
von der Körperschaftssteuer freigestellt. 


Gleichzeitig bescheinige ich Ihnen hiermit erneut, daß 
Sie nach Ihrer Satzung und tatsächlichen Geschäfts- 
führung — ausschließlich — gemeinnützigen Zwecken 


dienen. Im Auftrage” 


gez. Unterschrift. 


Die Akademie für Musik in Hannover 


Die Akademie für Musik und Theater in Hannover 
ist die größte und umfassendste musikalische Aus= 
bildungsstätte des Landes Niedersachsen. Sie hat sich 
in wechselvollen Jahrzehnten aus einem 1890 auf pri= 
vater Basis gegründeten Konservatorium (Direk- 
torium: Brune, Evers, Leimer) entwickelt. Erst nach 


‚dem Ersten Weltkrieg entfaltete dieses Institut, das 


bis dahin den Schwerpunkt auf Klavierspiel legte, 
unter Walter Höhn (t 1953) einen erweiterten Unter= 
richtsbetrieb, der seit 1921 als „Städtisches Konser= 
vatorium“ geringfügig subventioniert wurde. 1943 
erhielt das Unternehmen als „Landesmusikschule” 
(Direktor Johannes Röder, 1944) ausreichende firtan= 
zielle Sicherheit. Die Pläne eines großzügigen Aus= 
baus konnten aus kriegsbedingten Gründen nur teil= 
weise ausgeführt werden. Durch Verlagerung nach 
Einbeck war ein geregelter Studiengang bis zum 
totalen Kriegseinsatz möglich. Im Herbst 1946 er= 
öffnete Walter Höhn die nach Hannover zurück= 
geführte Schule wieder als städtisches Unternehmen, 


das vom Lande Niedersachsen ebenfalls finanziell 
unterstützt wurde. 

Der Ruf des Institutes, das nur der beruflichen Aus- 
bildung dient, verbreitete sich schnell und zog viele 
Studierende aus dem In- und Auslande an. 1950 wurde 
eine erhebliche Vergrößerung notwendig. Die Stadt 
Hannover stellte die Gebäude des „Lister Turms” zur 
Verfügung und sorgte für. entsprechende Um= und 
Neubauten. Es entstanden zahlreiche Übungsräume, 
eine nach modernen akustischen Forderungen gebaute 
Aula, Tanz= und Rhythmiksäle und eine in ihrer Art 
vielleicht einzigartige Studiobühne. Das Nieder= 
sächsische Kultusministerium erhob im gleichen Jahr 
die Landesmusikschule zur „Akademie für Musik und 
Theater“. Dadurch wurde eine weitere Fundierung der 
musikalischen Lehrfächer möglich. Zugleich gliederten 
sich eine Abteilung für Schauspiel (Leitung: Hans= 
Günther v. Klöden) und eine Tanzklasse ein. 

Im April 1952 übernahm Ernst-Lothar v. Knorr die 
Leitung. Der seitdem mit besonderer Tatkraft be= 
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triebene innere Ausbau erstreckt sich in erster Linie 
auf die künstlerischen Fächer, die durch Verpflichtung 
von weiteren hervorragenden Lehrkräften fest ver- 
ankert wurden, So traten u. a. Paul Baumgartner, Karl 
Engel, Maria Dombrowski (Klavier), Vittorio Brero 
(Violine), Rudolf Metzmacher (Violoncello), Ortrun 
Reichold (Cembalo), Ulrich Fischer (Orgel), Wilhelm 
Dürr (Opernklasse) und Marc Andre Souchay (Or= 
chesterklasse) dem Lehrkörper bei. Die Tanzklasse 
übernahm 1953 Yvonne Georgi; die angegliederte 
„Kinderklasse“” wird von etwa hundert Jugendlichen 
besucht. 

1953 wurde auf Initiative Ernst-Lothar v. Knorrs das 
staatliche Institut für Schulmusik eingerichtet. Es stellt 
den Musiklehrernachwuchs für die höheren und Mit= 
telschulen Niedersachsens sicher, — Die Akademie für 
Musik und Theater beschäftigt 69 Lehrkräfte. Im 
Musikleben der Landeshauptstadt spielt die Akademie 
durch ihre künstlerische Aktivität eine hervorragende 
Rolle. Besonders geschätzt sind die Kammermusik=- 
abende, in denen häufig selten zu hörende Werke zur 
Aufführung gelangen. Nicht weniger geschätzt sind 
die Studiodarbietungen der Schauspiel-, Opern- und 
Tanzklassen. So gelangte Mozarts „La finta giar- 
diniera” (Inszenierung: Peter Ebert) zur stark be= 
achteten zweimaligen Aufführung. Im Galeriegebäude 
zu Herrenhausen sang der Kammerchor Carl Orffs 
„Catulli Carmina” (Leitung: Fritz v. Bloh). Das 
Rhythmikseminar (Brunhilde Hazivar) konnte seine 
Leistungsfähigkeit mehrfach auch im Auslande unter 
Beweis stellen. HS. 


Gedanken zum Busoni=-Wettbewerb 
Vier junge Pianisten 


Die nachstehenden Ausführungen bilden den Schluß des Auf= 
satzes, dessen Veröffentlichung in der Januar-Nummer der „NZ 
für Musik” begonnen wurde, 


Jörg Demus (Österreich) 


Der sich in einer einseitigen Konzentration äußernde 
betonte musikalische Ausdruckswille führt, falls man 
sich nicht zugleich distanziert, notwendigerweise zu 
einer krampfhaften Anspannung des gegliederten 
Muskel-Bewegungsapparates. Der Druck auf die Tasten 
wird dadurch unfrei. Eine äußerlich ruhige Haltung 
des Rumpfes nützt nichts, wenn die Gelöstheit des 
Muskelfleisches nicht zugleich mit einer gestrafften 
Dehnung desselben empfindungsmäßig in Verbindung 
gebracht wird. Erst dann kann der seelische Aus-Druck 
dem Druck der Finger adäquat werden und der Künst- 
ler wird den Ton rein intoniert empfinden. Ich möchte 
die Künstler immer wieder darauf aufmerksam 
machen, daß der Muskel-Bewegungsapparat ein Er= 
folgsorgan des Willens ist, daß aber ein einseitig 
diktatorischer Wille zwangsläufig zur Verkrampfung 


‘ führt. Deutsche Pianisten, mit wenigen Ausnahmen, 


haben besonders darunter zu leiden. — Schumanns 
komprimierte Akkorde gleich am Beginn der Fantasie 
haben wuchtig explosiv zu erdröhnen, mit voller 
dynamischer Unterstützung der linken Hand, was aber 
nicht dadurch erreicht wird, daß man mit gehemmter 
Kraft in die Tasten hineindrückt. Jörg Demus, eine 
musikalisch ernste Erscheinung, wurde dort gelöster, 
wo die Komposition, wie bei Debussy, weniger Gestal- 
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tung, vielmehr Tonmalerei verlangt. Nachholend ist 
zu sagen, daß Demus die Goldberg=Variationen von 
Bach sehr beherrscht und teilweise mit sinniger Gestal- 
tung vortrug. Es war aber kein alle Teile zusammen= 
fassender, überwölbender Ausdrucksbogen. 


Bruno Canino (Italien) 


gestaltete die Sonate op. 101 von Beethoven äußerst 
differenziert; ein mit überströmendem Herzen sich 
hingebender Musiker. Die Akkorde wurden von den 
Fingerbeeren mit einem gesteigerten Tastempfinden 
bewußt genommen. Schöne Handhaltung, gutgehaltene 
Oberarmstrebung gegen den seitlichen Rumpf, weiche 
Kniekehlen. Ein aus der Taille herauswachsendes 
Spiel. Gelöster Daumen, der als Gegenhand die Hand 
stützt. — Ein nicht überhetzter, auch in den Läufen 
gesanglicher Liszt! Pausen, die nicht leer sind. Ravel 
sehr beherrscht; ein feingegliedertes Spiel, schwebend, 
kulturgesättigte Zurückhaltung, subtiles Formgefühl. 
Das Programm im Endkampf war keineswegs für das 
Publikum, um so anerkennenswerter. Die fünf Stücke 
von Schönberg mit äußerster Subtilität, geradezu ge= 
spensterhaft wiedergegeben .. . Stimmungsgestotter. 
Casella, der italienische Debussy, einheitlich gestaltet. 


Ivan Roy Davis (USA) 


Vorweg möchte ich die Feststellung machen, daß man 
sehr wohl zwei Arten leidenschaftlicher Gestaltung 
unterscheiden kann: eine, die sih am Aufbau eines 
Werkes erhitzt, wo die Seele willentlich eruptiv auf= 
gewühlt wird — ich möchte sie als intellektuelle Leiden= 
schaft bezeichnen —und die andere, welche unabhängig 
vom Werk sich in divinatorischer Bereitschaft befindet. 
Der zur metaphysischen Ferne tendierende Liszt ge= 
hört zu jenem Typ, der seine Leidenschaftlichkeit aus 
dem Himmel empfängt. Im ersten Fall ist es ein über= 
legtes Spiel, die große Erregung wird vom Werk in= 
spiriert, im zweiten Fall schöpft der Gestaltungswille 
unmittelbar aus dem Unendlichen heraus; hier ist das 
Spiel voll Selbstüberraschungen, weil die Seele sich 
den geistigen Offenbarungen hingibt. „Nicht ich dichte, 
sondern es dichtet aus mir heraus“ formulierte Goethe. 
Das Grenzenlose in Begrenztes zwingen, schafft Leiden 
meiner Leidenschaft! 

Davis, ein gelöster, ein fundamental beherrschter 
Künstler und Könner! Großartig, über alles Lob er= 
haben seine Wiedergabe der Funerailles von Liszt. Der 
Totenritt, das Unerbittliche, der majestätisch gestei= 
gerte Schmerz, all das lichtete der Künstler gestaltend 
in höchster Potenz. Eine elementare Leistung war die 
viersätzige Sonate von Prokofjeff; wunderbar die ge= 
quälten Aufschreie im ersten Satz, die der Komponist 
im letzten Satz erinnernd wiederholt. Bemerkenswert 
bei Prokofjeffschen Kompositionen, daß sich Verlegen= 
heitsmomente einschleichen, bis zum Ausbruch neuer 
schöpferischer Einfälle. — Davis ist ein Künstler großen 
Formats, bei dem Willen und Können im Einklang 
stehen. 


Mirka Pokorna (Tschechoslowakei) 


Endlich, endlich ein gottbegnadeter Künstler, eine Per= 
sönlichkeit, die das menschliche Leben hinaufreißt zur 
Schau allumfassender Liebe, die in überzeugender 
Weise sich offenbart! Hier wird nicht abgespielt, seziert 
und nur zurechtgelegt, hier ist das offene, empfangs= 
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bereite Wesen, das sich den spontanen intuitiven Ein- 
gebungen hingibt, das sich selbst überrascht, das 
Pausen lebendig macht und wachhält, stummsstille 
Geheimnisse, gestaltete Pausen! Ja, Mirka Pokorna, 
so spielte Busoni, so war auch sein schauendes Haupt 
‚aufgerichtet, gradaus in die sternhafte Ferne, suchend. 
Auch er erhob sich vom Rand des Sessels, ihn kaum 
berührend...... ein Künstler sitzt nicht, er zieht seine 
Kräfte aus der Mutter Erde . . so erlebte ich Busoni, 
so rauschte auch hier sein Lebenslied im Prelude, auf- 
schätmend, zitternd, vibrierend vor Wonne=Wehmut, 
schnell verhauchend. Welch eine Dynamik aus einem 
luziferischen Leib aufgeschleudert, um ihn dienend der 
Göttin Kunst zu weihen.... zerquälte, herrliche Natur! 
Endlich. Sicherheit, schwindelerregende Technik, nicht 
um der Technik willen, sondern nur Ausdruck einer 
leidenschaftlichen Seele. Die Künstlerin ist eine 
lodernde Flamme, die sich nicht verzehrt, die aus 
distanziert beherrschter Leidenschaft um den dunklen 
Kern der Wehmut schlägt. — Die magische Macht des 
berufenen Künstlers besteht darin, die Seelen der Um= 
welt einzuverseelen, die latenten Bedürfnisse des Ge= 
mütes dadurch widerstandslos zu machen und sie auf- 
zuschließen, indem das allesverbindende Einsamkeits= 
gefühl in der Selbsteinsamkeit Ausdruck wird — sie 
besteht beim interpretierenden Künstler, in Busoni= 
scher Prägnanz, noch darin, den Widerstand des In- 
strumentes organisch einzuverleiben; so geht über den 
Gesamtorganismus der Weg zur Selbstverwirklichung, 
‘so wird der Künstler zum seelischen Trageboden der 
Menschen und diese gehen nicht leer nach Hause; sie 
haben in heimlicher Weise ein Stück ihres Selbstes 
dem Künster anvertraut. 


Die Komposition von Janacek „Ahnung und Tod” 
hat durch die Künstlerin ihre herrliche Gestaltung ge=- 
funden. Tiefe Trauer voll Süße des Lebens, sonnen-= 
gespeichert, quillt auf, schlicht, einfach ... . manchmal 
an den transzendental gerichteten Liszt erinnernd, 
immer wieder durchschauert von der Unerbittlichkeit 
des Dahingehenmüssens. Schwarz breitet sich der Hin= 
'tergrund aus, durch den das blaue Licht der Sehnsucht 
fließt, in Gottes Liebe mündend. 

Heinrich Kosnick 


Garmisch=Partenkirchener Kammerorchester 


In Garmisch-Partenkirchen wurde von dem Jugend- 
musikerzieher Prof. Alexander Blennow ein Kammer= 
orchester gegründet, dessen Kern das Streichorchester 
der Staatlichen Fachschule für Geigenbau in Mitten= 
wald bildet. Es bestand seine Feuertaufe in Sont= 
hofen/Allgäu, wo'es auf Einladung der dortigen Ge= 
sellschaft der Musikfreunde mit einem anspruchsvollen 
Programm konzertierte. Seine Vortragstechnik und 
Klanglichkeit fanden bei Publikum und Presse un= 
geteilten Beifall, der um so höher zu bewerten ist, als 
es sich meist um junge Handwerker handelt, die ihr 
selbstgebautes Instrument auch spielen wollen. Darum 
fiel ihnen auch die ehrenvolle Aufgabe zu, in Mün- 
chen die Eröffnungsfeier einer Ausstellung von 
Meisterinstrumenten einzuleiten, die von der Hand= 
werkskammer für Oberbayern veranstaltet wurde. 
Ferner wurde das Orchester mit der musikalischen 
_Untermalung eines Filmes betraut, der den Werde= 
gang einer Mittenwalder Geige zeigt und größtenteils 
in der Fachschule sowie im Ort selbst aufgenommen 
wurde. J.V. 


Musikbegeisterte Ansbacher Jugend 


Während in Ansbach die vom Haus der Volksbildung 
gebotenen Konzerte bis vor einigen Jahren guten 
Besuch aufwiesen, bevorzugen die Freunde der Musik 
neuerdings die Abende des Bayerischen Volksbildungs= 
verbandes, der aus den Reihen der heranwachsenden 
Generation starken Zustrom erhielt. Besonderes Inter= 
esse fand in der ersten Hälfte des Winters das Kon= 
zert des jungen Pianisten Peter Hollfelder, eines 
Meisterschülers von Erik Ten-Bergh, der mit Werken 
von Bach, Beethoven, Schumann und Brahms aufwartete, 
Ferner bot der unter Kirchenmusikdirektor Otto Meyer 
stehende Sing= und Orchesterverein in der Johannis= 
kirche eine eindrucksvolle Wiedergabe von Mozarts 
Requiem, zu der als Gäste Annelies Hofmann=de=Boer, 
München, Gisela Ohrt, Stuttgart, Otto H. Pardall, 
Pirmasens, und Herbert Breiter, Nürnberg, gewonnen 
worden waren. Schließlich sprach die Bekanntschaft 
mit dem Londoner Amadeus=Quartett in weiten Krei= 
sen an. 


Von den Städten in Ansbachs Umgebung erfreute in 
letzter Zeit vor allem Rothenburg mit einem regen 
Musikleben. Man hörte hier in einem von Kapell= 
meister Helmut Weigel geleiteten Konzert Professor 
Hans Krasser vom Staatskonservatorium Würzburg 


‚als Solisten in Beethovens Violinkonzert und freute 


sich in der Jakobskirche über das beseelte Orgelspiel 
von Viktor Lucas, der am Conservatoire Nationale in 
Paris bei Frau Professor Rolande de Falcinelli seine 
Kunst steigerte und vertiefte. F..Ke 


Wettbewerbe 


Zum diesjährigen „Internationalen Kompositionswett= 
bewerb Königin Elisabeth” müssen die Einsendungen 


bis zum 1. März beim Generaldirektor des Wettbewerbs 


in Brüssel vorliegen. Der Wettbewerb, an dem Kompo= 
nisten aus allen Ländern teilnehmen können, umfaßt 
Werke für ein symphonisches Orchester und für ein 
Kammerorchester von fünfzehn bis dreißig Minuten 
Spieldauer. Auskünfte gibt das Generalsekretariat des 
Wettbewerbs in Brüssel, 11 Rue Baron Horta. 


Der 13. Internationale Musikwettbewerb in Genf wird 
vom 21. September bis zum 5. Oktober 1957 statt= 
finden. Anmeldungen für die Kategorien Gesang, 
Klavier, Cello, Klarinette, Fagott und Streichquartett 
müssen bis zum 15. Juli an das Genfer Konservatorium 
erfolgt sein. Robert Alexander Bohnke, Leiter einer 
Ausbildungsklasse für Klavierspiel am Hochschul 
institut für Musik in Trossingen, wurde auf dem letzt= 
jährigen internationalen Wettbewerb in Genf mit dem 
1. Preis ausgezeichnet. Eine Medaille und ein Diplom 
in der Sparte Gesang gingen u. a, an Peter: Bross= 
mann (Leipzig) und August Dierkes (Berlin); ferner 
wurden aus Deutschland der Hornist Hermann Mär= 
ker (Leipzig) und der Pianist Janusz von Pilecki (Ber= 
lin) mit einem Diplom ausgezeichnet. Beste Pianistin 
war Rusiana Antowicz (Wien), die einen 2. Preis 
erhielt. Walter Kamper (ebenfalls Wien) wurde mit 
einer Medaille ausgezeichnet. 


Der 1943 von Mme. Marguerite Long und M. Jacques 
Thibaud begründete Internationale Musikwettbewerb 
(Paris) wendet sich vom 17. Juni bis 1. Juli 1957 an 
junge Pianisten und Geiger aller Länder, die zwischen 
1925 und 1942 geboren sind. Abgesehen von Geld= 
preisen erwarten die Preisträger Engagements durch 
große Konzertgesellschaften. Die Teilnahmebedingun= 
gen können durch das Sekretariat des Wettbewerbes: 


‘46 rue Molitor, Paris ı6e, erfahren werden. Die Ans 


meldungen der Kandidaten müssen bis zum ı. Mai 
dieses Jahres erfolgen. 
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SCHELLINGSTRASSE ı0 


Im Einsatz für das Heute 


Chorleiter und Chorprogramm 


Einer unserer bekannten Chorkomponisten und 
organisatorisch begabten Verfechter der Verbrei- 
tung neuer Chormusik in Kreisen leistungsfähige- 
rer, dem neuen Klang gewogener Sängergemein= 
schaften äußerte einmal vor vielen Jahren depri= 
miert: „Eigene Wege konzessionslos gehen, heißt 
in der Vereinsamung enden.” Nun, die Programme 
mit ihrem chorischen Massenaufgebot bei Feiern, 
Festen, Stiftungssingen, Jubiläen, Fahnenweihen 
und Chorkonzerten aller Art belehren uns von 
dem breiten Einstrom einer gegenwartsbetonten 
Liedgesinnung seit mehr als fünf Jahren, die auch 
den zitierten Tonsetzer ausgiebig zu Wort kom= 
men ließen. Heute ist eine lebhafte Diskussion 
über die vorbildliche Abstimmung von Program= 
men in ihrem Anteil des Herkömmlichen und Zeit= 
genössischen, über psychologische Erwägungen der 
Vortragsfolge in sich, über die Vermeidung von 
Kitsch und Überlebtem u. ä. im Gange, in Verbin= 
dung mit der Beratung der Chöre vor ihrem Auf- 
treten, aufbauender Kritik an absolvierten Kon= 
zerten (vgl. „NZ für Musik“, Heft 10, 5. 596) und, 
was in der Praxis lebhaft begrüßt wird, mit der 
vergleichsweisen Beurteilung von Programmen 
unterschiedlichen Wertes, um so Geschmack, 
Sicherheit der Entscheidung und Selbstvertrauen 
zu fördern. Bezeichnend, wenn kürzlich bei einem 
Sängerfest mit etwa dreißig Chorgemeinschaften 
allein das Auftauchen von „Schäfers Sonntagslied“ 
von Kreutzer und Franz Abts „Die Nacht“ schon 
zu der Feststellung eines Begutachters führte, es 
sei genau wie vor fünf Jahrzehnten; woraufhin 
eine kritische Durchsicht der erklungenen Darbie- 
tungen, 56 an der Zahl, ergab, daß Vierfünftel dem 
heutigen Schaffen angehörten. Es ist eben nicht 
mehr nur der Ehrgeiz, nicht rückständig erscheinen 
zu wollen, aktuell zu bleiben und „dabei zu sein“, 
wenn selbst kleine ländliche Sängerchöre sich um 
ein redlich Teil zeitgenössischen Liedgutes mühen! 
Darin ist ein Wandel von verschiedenen Seiten 
bezeugt. 


Der Typ des heutigen Chorleiters steht im leben- 
digen Umgang mit der neuen Chorliteratur, die 
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ihm durch Verlagsausgaben, durch die wechsel= 
seitig anregenden Begegnungen mit Bruderchören 
bei Festen, Treffen und Zusammenkünften (bei= 
spielhaft etwa das Lindauer Treffen der baye= 
rischen Chöre im Verband Gemischter Chöre oder 
das Stuttgarter Sängerbundesfest), in öffentlichen 
„Stunden des Chorgesangs“, nicht zum wenigsten 
aber in den Dirigentenlehrgängen und den Chor- 
leiterfortbildungskursen geboten wird. Sein Im= 
puls, sein künstlerisches Vermögen und seine be= 
geisterungerweckende Persönlichkeit spiegeln sich 
auch in Leistungen selbst weniger günstig zusam= 
mengesetzter Chorgemeinschaften. Mit gutem 
Grund ruht deshalb das Schwergewicht aller Be= 
mühung in der Chorbewegung auf einer Ertüchti= 
gung der Chorführer in vielerlei Sparten der 
Literatur, und wenn Bleibendes und Gutes dabei 
herauskommen soll, sogar im persönlichen Kon= 
takt mit dem Komponisten. Die Wirkungen sind 
schnell hörbar, wenn so intensiv und an der Praxis 
orientiert vorgegangen wird, wie z. B. in Bruno 
Stürmers Chorleiterschule in Wiesbaden, wo bei= 
spielsweise im Dienst neuen Chorschaffens 
„Sprache, Dichtung und Sprechtechhnik” als all= 
gemein verbindliches Unterrichtsfach eingeschaltet 
wurden, um ein geschultes Qualitätsgefühl für die 
Text-Ton=Beziehungen zeitgenössischer Kompo= 
sition zu wecken. „Jeder Dirigent muß etwas vom 
Gedicht wissen, muß es laut lesend erleben, bevor 
er an die Vertonung herangeht”, und zwar deshalb, 
damit die anfangs befremdenden Tonsätze nicht 
bloß als strapaziöse Studienobjekte angesehen 
werden. Man verfolgt diese Arbeitsweise einer ein- 
fühlsamen Berücksichtigung aller Elemente der 
Chorkomposition auch in einer im Entstehen be= 
griffenen „Chorschule“, die jedem Stück kompo= 
sitorische, stimm= und digiriertechnische Hinweise 
voranstellt. 


Nachahmenswerte Versuche mit Erfolg stellen die 
zeitweiligen Chorleiterseminare des Pfälzischen 
Sängerbundes in Kaiserslautern und Landau dar, 
die unter einem aufschlußreichen Teilnehmer- 


Eee Zen 


U an ee ze rn 


Be 


zustrom aller Generationen im Sinne des neuen 
Geistes einer zeitgenössischen Chorbewegung 
wirken. Alle Zweige chorerzieherischer Ausbildung 


umfaßt der dortige Lehrplan, der mit der 


„Stimmbildung und Sprechtechnik“ auch einen 
tüchtigen „Drill“ im Dirigieren verbindet, da die 
Gegenwartsliteratur in ihren beweglichen Takt- 
wechseln, ihrer gestaltreichen Rhythmik und ihren 
vielfältigen Formen und Spannungsverhältnissen 
mit der schematischen Schlagtechnik des landläu- 
figen Dirigierens nicht mehr auskommt. Oft schon 
wurde deshalb auf Singeleiter- und Dirigenten- 
treffen empfohlen, doch eine nach Schwierigkeits- 
graden gestufte Zusammenstellung von neuen 
Chören aufzulegen, einen allmählich sich steigern- 
den Kanon von Kompositionen, der eine Einfüh= 
rung in die neue Chorliteratur darstellt, gerade in 
Rücksicht auf die noch weniger erfahrenen, be= 
scheideneren Chorvereinigungen, die auch am Ein= 
satz für das „Heute“ teilhaben möchten. Mit Recht! 
Denn wieviel Bereitwilligkeit wird für immer ver= 
tan, wieviel wertvolle Übungszeit vergeudet, wenn 
der Vereinsleiter aus falschem Ehrgeiz oder in Ver= 
kennung der Voraussetzungen zu schwere, nur un= 
zulänglich zu bewältigende Chorsätze wählt! 

Noch immer trifft teilweise zu, was Wilhelm Eh= 
mann vom Chorbetrieb in der Breite sagt, daß „auf 
keinem musikalischen Gebiet heute so wissen= und 


oft gewissenlos dilettantisiert wird wie auf dem 
Gebiet der Chorleitung“. Mit der Fachtüchtigkeit, 
der musikerzieherischen Begabung und dem Fort- 
bildungsstreben des Chordirigenten ist aber das 
Schicksal des heutigen Chorkomponisten weit= 
gehend verknüpft. Einer der Vielaufgeführten des 
derzeitigen Chorlebens, Paul Zoll, wurde einmal 
gefragt, was er denn als wichtige Voraussetzung 
dafür ansähe, wirklich singbar und mit Mitteln 
eines neuen, kunstvollen Satzstils zu schreiben. Er 
meinte, seine persönlichen Erfahrungen hätten er- 
wiesen, daß man zunächst aus unmittelbarem Um= 
gang mit der aktiven Sängerschaft, etwa dem Chor 
selbst, und den Dirigenten (auf Kursen z. B.) erst 
klar erkennen könne, wie weit man gehen darf, 
was an Gewagtem und Neugesagtem noch akzep= 
tiert und verarbeitet wird. Denn schließlich sei es 
ja der Wunsch jedes Komponisten, Widerhall zu 
finden, das Arbeitspensum unserer Chorpflege zu 
bereichern. 


Ob .Volksliedbearbeitung, Variationensatz, Fugier= 
tes oder Motette, ob a cappella oder orchester= 
gebundene große Form: „Wenn der innere Kon= 
takt mit dem jeweiligen Stadium der Chorleistung, 
für die man konzipiert, da ist, bleibt die ent= 
stehende Chorschöpfung nie bloße Papierangele= 
genheit” — das war die erfolgserprobte Ein- 
stellung des unvergessenen Willi Sendt. 


»Süddeutsches Chorfest« in Ludwigsburg 


Die „7. Neue Chormusik Ludwigsburg“ gab sich 1956 
diesen Namen und legte damit ein erstrebtes und 
fast schon erreichtes Ziel fest. 1950 von einer Gruppe 
Groß-Stuttgarter Chorexperten— Eugen Störkle, Hugo 
Herrmann, Robert Fischer — ins Leben gerufen, konnte 
sie sich über Anfangsschwierigkeiten und Krisen hin= 


"weg zu einem Unternehmen entwickeln, das im süd- 


deutschen Raum schon jetzt eine chormusikalisch 
bedeutsame Aufgabe erfüllt. ‚Das gute wertvolle Neue 
fördern, die Substanz des Alten erhalten” — so for= 
mulierte Prof. Herrmann das Programm der Ludwigs= 
burger Chormusik in einer Kuratoriumssitzung im 
Rathaus der Rokokostadt, deren Oberbürgermeister 


- Dr. Frank Präsident dieses Kuratoriums und verständ=- 


nisvoller Förderer der Sache ist. Nach den Erfahrungen 
des modernen Musikbetriebes wurde hier vom Kom= 
ponisten (Bruno Stürmer: beachtet auch die Klein= 
meister), Dirigenten (Lebeda-Limburg: schafft ge= 
sellige Gebrauchsmusik) und Organisatoren (Dr.Weiß= 
Stuttgart: der Erfolg der großen Meister bei .den 


'Chören ist ohne die Arbeit der kleinen Meister nicht 


denkbar), die Notwendigkeit einer gesunden, echten 
Mitte in der Chormusik erkannt. Mit neuer Chor- 
musik haben sich die Sänger nicht etwa „abgefunden“, 
sie haben sie schätzen gelernt. Komponisten und Dich= 
tern steht hier ein weites Betätigungsfeld offen. 


Chöre der Sängerbünde Schwaben, Hessen und Baden 
sowie der Chor des Süddeutschen Rundfunks teilten 


E sich in die Programme der fünf Konzerte. Die glanz= 


volle Eröffnung im intimen Ordenssaal des Ludwigs- 
burger Schlosses durch den hervorragenden Stuttgarter 


Rundfunkchor unter H. J. Dahmen hatte bestes Musik= 
festniveau. Hugo Distler, Hugo Herrmann — dieser 
mit zwei kunstvollen Motetten — Paul Arma, der 
Volksliedkenner mit einem eleganten A-=cappella- 
Divertimento über französische Folklore, standen im 
Schatten der Namen Karkoschka und Egk. Erhard 
Karkoschka, 33jährig, Marx-Schüler, kam in diesem 
Kreise erstmalig zu Wort. Seine „Suite vom Wind” 
für zwei Soli und gemischten Chor nach Gedichten 
von Georg v. d. Vring ist eine bemerkenswerte Arbeit. 
Neun vielgesichtige Sätze, stark im Ausdruck, thema= 
tisch nahtlos gefügt, auf, neuen, nicht einfach zu be= 
schreitenden Wegen. Triumph des Abends: Werner 
Egks drei zehnstimmige A=cappella-Chöre aus dem 
Ballett „Joan von Zarissa“, wunderbar gesungen, 
da capo gefordert, erlebten ihre unbestreitbare 
Podiumsbewährung. 

Aus den übrigen Konzerten — neben Bewährtem und 
Bekanntem (Clemens, David, Distler, Fortner, Herr- 
mann, Hessenberg, Knab, v. Knorr, Lang, Marx, Liss= 
mann, Sendt, Rein, Stürmer, B. Weber) und manchmal 
auch Bedenklichem — eine Reihe Partituren, die sich 
der Hörer im Programmheft anmerkte. Eine tänze= 
risch-lyrische, nobel gearbeitete Männerchorsuite „Tu 
auf dein Herz” von Walter Schlageter. Einen neuen 
A=cappella-Chor „Wir Volk“ des jungen Herbert 
Schweikert, nicht so fortschrittlich, als man es von 
einem Fortner-Schüler erwarten dürfte. Bruno Stürmers 
monumentales „Ludwigsburger Te Deum”, ein klang= 
froher Zyklus „Minnespiel” für Frauenchor und Harfe 
von Hugo Herrmann, Fragmente aus einer „Abend= 
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kantate“ für Frauenchor und Klavier von Peter Seeger, 
von dem man allerdings schon Wertvolleres hörte. 
Zum Thema „Heitere Chormusik” sang der prächtig 
disponierte MGV Eintracht, Limburg, unter Theodor 
Lebeda u. a. die Persiflage „Sängerwettstreit” von 
Walter Rein, eine höchst amüsante Angelegenheit für 
großen und kleinen Männerchor. Johannes Rietz 
brachte seine „Chorischen Tänze” für gemischten Chor 
und Klavier unter Assistenz des großartigen Pianisten 
Paul Baumgartner selbst temperamentvoll zur Auf= 
führung. (Nicht alle Dirigenten waren gute eigene 
Interpreten!) 

Sechzehn Chöre, darunter qualifizierte wie die Heidel= 
berger Liedertafel (Erich Hübner) mit technisch schwie= 
rigen, geistvollen Sätzen von Hessenberg, Marx, Fort= 
ner, Hindemith, Liedertafel Oetigheim und Oratorien= 
chor Karlsruhe (Erich Werner), Liedertafel Ludwigs= 
burg (Christian Kübler), Liederkranz Göppingen (Wil- 
helm Beh), Liederkranz Obereßlingen (Hermann 
Weidle), Sängerbund Plochingen (Albert Heister) und 
der Winkeler Frauenchor (Hans Reinhardt) dokumen= 
tierten die gut entwickelten Fähigkeiten gegenwärtiger 
Chorkunst. Es ist zu erwarten, daß die Ludwigsburger 
Chormusik im nächsten Jahr durch die Mitwirkung 
auch Fränkischer und Rheinland-Pfälzischer Chöre 
eine noch breitere Basis gewinnt. Sie sollte dann durch 
eine noch sorgfältigere Sichtung der angebotenen 
Literatur durch den Arbeitsausschuß auch musikalisch= 
künstlerisch gefestigt werden. N.K. 


Gäl-Uraufführung in Mainz 


In Mainz wurde die symphonische Kantate „Lebens= 
kreise“ für Soli, Chor und Orchester von Hans Gäl 
uraufgeführt. Der Komponist ist der rheinland-pfäl- 
zischen Landeshauptstadt durch seine langjährige Tätig= 
keit als Direktor des Mainzer Konservatoriums verbun= 
den. Sein neues Werk ist eine abendfüllende Vokal= 
Sinfonie zu Worten von Hölderlin, Goethe, einem 
Vers Fontanes und dem „Veni creator spiritus“ des 


. Rabanus Maurus. Gäl zeichnet Phasen des mensch= 


lischen Seins nach; jede Spiegelung einer Lebensphase 
wird musikalisch als ein in sich geschlossener sym= 
phonischer Satz wiedergegeben. Die musikalischen 
Mittel sind, insbesondere in den Naturschilderungen, 


. realistischer Art, die Sprache ist die des Romantikers. 


Bewundernswert sind die edle, innige Empfindung, 
das kontrapunktische Handwerk und die von den 
natürlichen Gesetzen der Stimme ausgehende Be= 
handlung der Vokalpartien. 


‚Hans Gal hat die „Lebenskreise” zum 125jährigen 


Bestehen der „Mainzer Liedertafel und des Damen-= 
gesangvereins” komponiert. Dieser Verein hat in den 
vergangenen Jahrzehnten im mittelrheinischen Raum 
außerordentlich fruchtbar gewirkt; man erinnere sich 


‚an die Mittelrheinischen Musikfeste, die Händel=Feste 


und die verdienstvolle Aufführung des „Unaufhör- 
lichen” von Hindemith im Jahre 1931(!). Heute ist der 
Vereinigung die Organisation repräsentativer Kam= 
mermusikkonzerte in Mainz zu danken. Für die 
praktische Chorarbeit fand die Liedertafel in Musik= 
direktor Otto Schmidtgen einen auf dem Gebiet des 
Chorgesangs hervorragend befähigten Leiter, der dem 
neuen Werke eine authentische Uraufführung sicherte; 
die vorzüglichen Solisten waren Annelies Kupper, 
Ruth Siewert, Kurt Wolinski und Hans=Olaf Hude= 
mann. th 
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Der Lehrergesangverein Nürnberg brachte unter Dr. 
Max Loy das „Requiem” von Verdi mit den Solisten 
Tilla Briem, Clara Olschläger, Franz Fehringer, Ernst 
Denger und dem Fränkischen Landesorchestes zur 
Aufführung. Zum Jahresende führte der Chor Bruck= 
ners „Te Deum“ und Beethovens IX. auf. Am 31. März 
erklingt Bachs „Matthäus=Passion“. 


Auf Einladung des Hannoverschen Oratorienchors 
konzertierte die seit 1802 bestehende Leipziger Sing= 
akademie unter Walter Knape mit Händels „Alexander= 
fest“ in Hannover. Solisten waren Isolde Thierbach, 
Annemarie Petzschke-Lorenz, Claus Lange, Karlheinz 
Winkler; es spielte das Niedersächsische Symphonie= 
Orchester Hannover. 


Der Sängerverein von 1826 zu Offenbach (Main) ge- 
dachte Mozarts mit der Aufführung des „Requiems” 
unter Horst Welter und mit den Solisten Wilma 
Wessel, Annelise Schloßhauer, Herbert Heß, Erich 
Meyer=Stephan; es spielte das Hessische Sinfonie= 
Orchester Bad Nauheim. Eine Matinee war dem Ge= 
denken an Robert Schumann gewidmet. Am 5. Mai 
bringt der Chor mit dem Pfalzorchester Ludwigshafen 
Werke von Bach und Meyrowitz (europ. Erstauffüh= 
rung) und im Juni Haydns „Jahreszeiten“. 


Der Münchner Bach-Chor unter Prof. Karl Richter 
und der Chor des Bayerischen Rundfunks unter GMD 
Prof. Eugen Jochum führten kurz hintereinander in 
München Bachs Weihnachts-Oratorium auf. 


Der Jugend-Kammerchor Bielefeld brachte das von 
Hans Friedrich Micheelsen dem Chor und seinem 
Leiter Friedrich Feldmann gewidmete Werk „Es sang 
ein Spielmann“ im WDR zur Uraufführung. 


Eine nachahmenswerte Idee verwirklichte die Landes= 
hauptstadt München mit der Einrichtung von Advents= 
singen auf allen Plätzen der Stadt. Jedes Singen wurde 
mit einem Adventsruf eingeleitet, den Paul Winter im 
Auftrage der Stadt komponierte. 


Der Laienchor des Collegium musicum Hausham 
(Obbay.), der unter Leitung Bernw. Beyerles durch 
Pflege vielstimmiger und mehrchöriger, meist unbe= 
kannter Werke des 16. und 17. Jahrhunderts’und der 
Gegenwart hervortritt, wurde zu einem Chorkonzert 
nach Salzburg (Mozarteum) eingeladen und erzielte 
mit Isaacs „Kaisermotette“ — dabei unterstützt durch 
Bläser des Mozarteums —, Senfls „Trauerode auf 
Maximilian I.“, Orffs „Sonnengesang“ und Beyerles 
„Deutschem Gloria“ einen bedeutsamen Erfolg bei 
Publikum und Presse. 


Durch den Hannoverschen Oratorienchor (verstärkt 
durch Mitglieder des Kammerchors der Akademie für 
Musik und Theater und des Knabenchors Hannover) 
kam in Hannover das Oratorium „Das Feuer des Pro= 
metheus“ von Alfred Koerppen unter Fritz von Bloh 


zur Uraufführung. Mitwirkende waren Gunhild. 


Weber, Ursula Boese, Ratko Delorko, Hans-Herbert 
Fiedler, Theodor Schlott und das Rundfunkorchester 
Hannover. 

Der Neumarkter Kammerchor, der von Studienrat 
Fritz Drexel geleitet. wird, brachte in der Kirche des 
Klosters St. Josef in Neumarkt (Opf.) Händels 
„Messias“ zur Aufführung. Der Chor ist eine nun im 
achten Jahr bestehende freie Arbeitsgemeinschaft, in 
der sich ein fester Stamm berufstätiger Damen und 
Herren und jeweils die besten Schülerinnen und 
Schüler der Oberrealschule mit Gymnasium aus= 
schließlich zu ernster musikalischer Betätigung zu= 
sammenfinden. Veranstalter der Konzerte ist in der 
Regel der Kulturring — Volksbildungswerk Neumarkt 
(Opf.). Ohne größten Idealismus, der von allen Seiten 
aufgebracht wird, wäre die Durchführung dieser Arbeit 
gar nicht denkbar. Die „Messias“=-Aufführung stand 
unter der Schirmherrschaft des Oberbürgermeisters 
und wurde von etwa 1000 Besuchern gehört. Solisten 
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waren Gertraud Kaltenecker (Sopran), Erika Winkler 
(Alt), Friedrich Brückner-Rüggeberg (Tenor) und 
Franz Kelch (Baß). 


Alte und neue Chormusik 


Die Hefte 53, 54 und 55 der Reihe „Das Chorwerk” 
(Möseler) vermitteln in der gewohnt sorgfältigen 
_ Editionstechnik dieser für die Chormusik fundamen- 
talen Serie folgende neuen Werke: „Drei Quodlibets” 
von Melchior Franck (Kurt Gudewill), „Fünf Vergil- 
mofetten“ der Vokalpolyphonie (Helmuth. Osthoff) 
und die „Missa Alles Regrets” von Loyset Compere 
(Lutz Finschner). Es wirkt immer wieder erfreulich, 
daß die Herausgeber dieser Reihe bei Werken der 
Vokalpolyphonie jene unsinnigen Höhertranspositio- 
nen vermeiden, die hierzulande schon vom Noten- 
material her zu einer völligen Verfälschung des sono- 
ren Chorklangs der Vokalpolyphonie geführt haben. 
_ Osthoffs Vergilmotetten sind wegen der zentralen 
Stellung der Deklamation und der Affektvertonung 
im Bereich der Renaissancemusik besonders bedeu= 
tungsvoll. 


Verlag Schwann legt Heinrich Lemachers „Offertorien 
des Kirchenjahres“ (Ostern) und Universal-Edition 
eine Messe von Anthony Milner vor. Möseler bringt 
„Sieben neue Marienlieder” von Siegfried Strohbach. 
Das ganze Dilemma der katholischen Kirchenmusik 
‘wird an Lemacher und Milner deutlich. Aufführungs= 
praktisch gesehen, haben Lemachers unschwierige und 
wirkungsvolle Sätze Aussicht, liturgisches Gebrauchs= 
gut zu werden; dabei sind sie aber von solcher Bieder- 
keit, daß man sie unmöglich als echte Sakralmusik 
unserer Zeit empfinden kann. Umgekehrt verwirklicht 
Milner eine Messekomposition aus dem Geiste seiner 
Zeit; aber die Kirchenchöre, die für diese Musik reif 
sind, wird er mit der Laterne suchen müssen. Ob 
Strawinskys „Modelle“ (Messe, Pater, Ave, Credo, 
Psalmensinfonie) hier nicht einen gangbaren Mittel- 
weg vorgebahnt haben? Strohbach schließlich schenkt 
den Liebhabern des Knabenchorklangs prächtige Ge= 
legenheit zu gefühlvoller, klangschwelgerischer Er= 
bauung. 

Die neue Chormusik im Sektor der Jugendmusik gibt 
den typischen Befund der allgemeinen Situation der 
Jugendmusik wieder: Vorsichtiges Tasten im Neuland, 
kräftige Mischung von gemäßigter Moderne und Ro- 
mantik und einzelne Abendrötenspätlinge der deut= 
schen Romantik (Moser). Zu den letzteren darf man 
“mit Respekt vor der handwerklichen Leistung gewiß 
Armin Knab mit seinen „Vier deutschen Volksliedern” 
für Frauenchor und Instrumente zählen (Möseler). 
Jens Rohwer, der Praktiker, legt eine Chorsuite vor 
„Vom reichen Leben” (Möseler), die glänzend klingt 
und sprudelnd lebendig ist. Sie ist eine schön geschlos= 
sene Arbeit, ohne allerdings mehr zu sein als ein 
Kompromiß zwischen Romantik und Moderne. Strohs= 
bach vertonte Lorca („Drei gelbe Balladen”) und gibt 
auch hier eine Talentprobe raffinierter Klangstrategie 
im Oberchor. Hans Bergeses „Vier Chansons” und 
„Romledon” (beide Möseler) schließlich vereinigen 
Eleganz und Spritzigkeit. Für die, die es singen können, 
ein wahres Vergnügen. 


Alles in allem: Nur Milners Messe (op. 3) ist mehr als 
"Gebrauchsmusik. Alle anderen wissen längst, daß in 
der Chormusik modern nicht praktisch, aber praktisch 
sehr modern ist, P.W. 


„Die Chorstunde”, herausgegeben von Eberhard Bonitz 
im 'Schultheiß-Verlag, Tübingen, stellt in Blattaus= 
gaben jeweils mehrere Chöre zu einem geschlossenen 
Themenkreis zusammen. So hat der Herausgeber selbst 
Sätze von Bach, Calvisius, Kugelmann und Bischoff zu 
einer „Deutschen Messe” vereinigt, die durch ihre 
stilistische Einheitlichkeit der Geschlossenheit des 
Gottesdienstes Rechnung trägt. Weitere Blätter stehen 
unter den Themen „Advents=Gesänge” (Sätze von 
Praetorius, Vittoria, Vulpius und Bonitz), „Heilige 
Nacht / Drei Könige“ (Sätze von Praetorius, Bach, 
Vulpius), „Lob und Dank“ (Sätze von Pitoni und Haß- 
ler), „Christus im Sakrament” (Sätze von Bonitz, 
Vittoria, Desprez). Besonders bemerkenswert zu die- 
sen Blättern ist, daß hier durchweg wertvolle und 
meistens bisher praktisch unzugängliche Chöre ver= 
öffentlicht werden. Selbstverständlich ist auch das zeit- 
genössische Schaffen berücksichtigt mit zwei Hymnen 
von Frommlet unter dem Thema „Christus=König” und 
Chören von Haentjes „Bischof / Priester”. Geradezu 
als Musterblatt für die Kantoreipraxis kann „Das deut- 


sche veni creator” gelten. Eberhard Bonitz berücksich: 


tigt in diesem Blatt alle praktischen Möglichkeiten von 
der Orgelintonation über mehrere Chorsätze bis zur 
Synthese von Volksgesang, Chor und Orgel. Ein wei- 
teres Blatt mit dem Titel „Das Ständchen“ steht in- 
haltlich nur scheinbar abseits. Mit Sätzen von Senfl, 
Schein und Bach wird hier das Material für Hochzeiten 
und viele andere Gelegenheiten geboten, bei denen 
der liturgische Chor auch außerhalb der Kirche tätig 
wird. 


Ebenfalls im Schultheiß-Verlag, Tübingen, erscheint 
als Blatt-Ausgabe die Choralmotette „Wo Gott zum 
Haus nicht gibt sein Gunst” von Hans Leo Haßler. 
H. A. Metzger hat als Herausgeber einen zweiten Text 
unterlegt und dadurch das Werk auch als Motette zum 
Jahreswechsel vorgesehen. 


Die Reihe „Das Musikblatt“ in der Edition Schwann, 
Düsseldorf, legt vier Motetten von zeitgenössischen 
Komponisten vor: van Nuffel „Pater noster”, Max 
Baumann „Ave Maria” (8stimmig), van Nuffel „O Ra= 
dix Jesse” und August Blank „Heil’ges Kreuz, so hoch 
begnadet”. Als Blattausgabe ist im gleichen Verlag 
von Heinrich Lemacher „Großer Gott, wir loben dich“ 
als Kantate für gemischten Chor, Gemeindegesang, 
Orgel und Streichorchester ad lib. erschienen... Alle 
diese Blätter zeugen von einer lebendigen kirchen= 
musikalischen Haltung und bereichern die Chorlitera= 
tur zu bestimmten Festtagen. 


„Zwei Osterchoräle in Sätzen von Gustav Benzler, 
Verlag Merseburger, Berlin, eignen sich durch ihre Be= 
schränkung auf zwei Frauen= und eine Männerstimme 
besonders für kleinere. Chorgemeinschaften. Sie sind 
deshalb besonders zu begrüßen, da gerade solchen 
Chören meist die Suche nach Literatur besonderes 
Kopfzerbrechen bereitet. 


Eine neue Chorblattreihe beginnt der Verlag L. Dob= 
linger, Wien/Wiesbaden, unter dem Titel „Chorlieder 
der Meister”. Die ersten Blätter bringen ausschließlich 
altbewährte Madrigale und Chöre: Eccard: „Nun 
schürz dich, Gretlein”, Lasso „Audite nova!”, Brahms 
„Es ist ein Schnitter”, Senfl „Im Meyen” und „Das 
Geläut zu Speyer”. Da die Blätter geschrieben sind, 
dürften sie sich gegenüber den zahlreich vorliegenden 
gestochenen Ausgaben nur schwer durchsetzen, so= 
lange die Reihe nicht neue und eigene Wege einschlägt. 

HB 
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Wider die Natur! 


Die Zeit schreitet scheinbar immer rascher voran, 
mit ihr das hier organische, dort gewaltsame Sus= 
chen nach neuen Mitteln, in der Musik Neues 
auszusagen. 


Die traditionellen Instrumente gelten schon seit 
einiger Zeit nicht mehr viel. Neue Klangwerkzeuge 
und Klangerzeuger sind entdeckt worden: die 
Musiker sind mit den Physikern und Mathema= 
tikern einen Bund eingegangen. Musik wird im 
Ton-Laboratorium geboren — ohne Musikinstrus 
mente, ohne Musiker, ohne Dirigenten. Triumph 
der technischen Musik (oder der musikalischen 
Technik?): die elektronische Musik. 


Sie ist eine Büchse der Pandora: denn keiner ahnte 
eigentlich, was aus diesen Klangerzeugern, diesen 
Elektronenröhren, den dazugehörigen Tonbändern 
und Lautsprechern, zuletzt herauskommen würde. 
Man sprach aber von nie gehörten Farben, von 
Zwischenstufen der Dynamik, von der überschrit= 
tenen Tongrenze (die das Geräusch einbezieht), ja 
von der Musik, die direkt aus der Natur und ihren 
geheimnisvollen Wellen und Strahlen herkommt. 


Die Ergebnisse, die ersten und folgenden, die zu 
hören waren und sind, zeitigten zuerst verhältnis- 
mäßig harmlose Klangspiele, über deren Vielfalt 
man staunte. Dann begannen aber die Köpfe der 
Kom-ponisten (in Wahrheit kom=ponieren sie 
= setzen zusammen!) zu arbeiten, zu ordnen und 
alle technisch möglichen Finessen und Raffinessen 
anzuwenden. Von vorne, von rückwärts, aufgereiht 
und wiederholt, multipliziert und diminuiert, über- 
und nebeneinandergeschichtet ergab sich nun ein 
Rechenspiel von ungeheuerer Präzision: denn hier 
ist die Technik dem Musiker tausendmal über= 
legen, da die errechnete Dauer einer Note z. B. 
technisch auf den kleinsten Genauigkeitsgrad 
exakter dargestellt werden kann als durch einen 
Geiger etwa. Auch die Geräusch- und Klang= 
varianten steigerten sich. Es kam auch manch origi- 
nelles Stück zum Vorschein. 


Boshafte Zungen allerdings behaupten, daß in 
Wahrheit die Klangfarben gar nicht so abwechs=- 
lungsreich seien und daß mancher Organist auf 
einer Wurlitzer= (= Kino-) Orgel schon ähnliche 
Geräusche und Klänge — allerdings mehr als 
lustigen Effekt bei Begleitung von Micky-Mouse- 
Filmen — hervorgebracht hätte, Wie gesagt, das 
sind die boshaften Zungen, von denen eine kürz- 
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lich die elektronische Musik eine Mammut=Micky- 
Mouse=Music nannte. 
Vorerst sei also hier abgewartet, was weiter aus 
den Laboratorien kommt, die freilich in einem 
nicht zu leugnenden Stolz auf die Novität ihre 
„Werke für fünf Kanäle” z. B. bereits als fertige 
Opera in die Konzertsäle der Musica viva in Mün= 
chen schicken. 
Für Hörspiele, Bühnenmusiken, Filmillustration 
freilich tun sich schon allerlei Möglichkeiten auf, 
die auszubauen der Mühe wert erscheint. 
So weit — so gut! 

+ 
Doch was geht die Singschulen und ihre Arbeit 
solches Erfindertum an? Es geht auch sie an und 
alle, die in der menschlichen Stimme die erste und 
edelste Äußerung musikalischen Tuns erkennen 
und pflegen. 
Nicht genug nämlich mit den neuen Klanggebilden, 
die der Ton-Techniker zu erzeugen vermag, geht 
die elektronische Musik nämlich daran, die 
menschliche Stimme in ihren Bereich einzubezie- 
hen. Beispiel: Karlheinz Stockhausens „Gesang 
der Jünglinge“. Den Text zu diesem elektronischen 
Opus liefert der Prophet Daniel, das Material für 
die Klangmontage eine Knabenstimme. Das Wort 
„Knabenstimme“ weist die Berechtigung dafür 
aus, daß sich die Leute, die mit Kinderstimmen 
dauernden Umgang haben und ihre Gesunderhal= 
tung propagieren, mit diesem Werk befassen. „Es 
kam dem Komponisten nicht auf eine Verständ- 
lichkeit des Textes an“, wird zum „Gesang der 
Jünglinge“ vorbemerkt. Wir fragen, warum dann 
eine Stimme, deren einzige Aufgabe die Wieder= 
gabe des Wortes ist, überhaupt bemühen? Resul= 
tat: Abgerissene Wortfetzen, gelallte Silben, am= 
putierte Sätze, die in ein Stammeln übergehen 
oder von dem Dröhnen und Prasseln der Laut- 
sprecher,musik“ erdrosselt werden. Da Daniel 
nicht nur von einem Jüngling berichtet, Stock= 
hausen aber diese Jünglinge allesamt durch den 
einen Knaben vertreten läßt, wird dessen — übri= 
gens bereits in der Mutation befindliche — Stimme 
eben per Tonband vervielfältigt, übereinander 
kopiert, über die verschiedenen Kanäle der rings 
im Saal aufgebauten Lautsprecher geführt, so daß 
das Bild der Verzerrung, der Widernatur und der 
Vergewaltigung ein wie von Hohlspiegeln in alle 
Dimensionen vergrößertes und vermehrtes Bild 


wirkt. So wirkt es nämlich: der Knabe schreit in 
allen Tonhöhen, er reiht manchmal ein paar an 
Singen erinnernde Töne aneinander, er spricht, er 
murmelt, stöhnt und jault. 


% y 

Und hier scheiden sich ‘die Geister endgültig! Es 
ist eine Perversion, eine Gabe des Schöpfers, der 
Natur, unter dem Vorwand des Wortes „Musik“ 
zu mißbrauchen. Es ist nicht nur scheußlich und 
unästhetisch anzuhören, sondern es ist ein Ver= 
gehen gegen das Ethos der Schöpfung und der in 
ihr verborgenen musikwirkenden Kräfte. Es ist 
auch weder lächerlich noch traurig, sondern eine 
Gefahr von endloser Tragweite, weil unter dem 
Deckmantel eines pervertierenden „Schöpfer“tums 
und Erfinder,geistes“ eine Zerstörung am Werke 
ist, die zuletzt vor nichts mehr haltmacht. 


Ludwig Wismeyer 


Augsburger Singschule macht Orff-Aufnahmen 


Carl Orff hatte die Augsburger Singschule eingeladen, 
den Gesangsteil bei einer Reihe von Stücken des Orff- 
Schulwerks I und II zu übernehmen, die auf Schall- 
platten aufgenommen wurden. Die erste Platte ist 
bereits aufgenommen, und Professor Carl Orff hat sich 
über die Mitwirkung der jungen Sängerinnen und 
Sänger aus Augsburg unter Leitung von Professor 
Josef Lautenbacher wie folgt ausgesprochen: 


„Haben Sie recht herzlichen Dank für Ihre große Hilfe 
anläßlich der Aufnahme der ersten Schulwerkplatte. 
Ihre Mitarbeit war uns von unschätzbarem Wert, und 
wir hatten alle große Freude daran. Ich glaube, daß die 
Platte nun in ihrer Gänze sehr gut wirken wird und 
sie ein entsprechendes Portal für die nächsten bildet... 
Über Ihre weitere Zusage habe ich mich sehr gefreut, 
und die zweite Platte wird sicher ebenso gut ge= 
lingen.... 


Mit nochmaligem Dank für das Bisherige und in Vor- 
freude auf das Kommende und mit besten Grüßen, 
auch von Gunild Keetman, 
Ihr Carl Orff.“ 


Die Mitwirkung einer Klasse der Augsburger Sing= 
schule ist nicht allein eine Anerkennung der sänge= 
rischen Leistung der Singschule, sondern sie doku= 
mentiert darüber hinaus die organischen Zusammen-= 
hänge der Arbeit der Albert-Greiner-Singschulen mit 
den modernen musikpädagogischen Grundsätzen, wie 
sie im Orff=Schulwerk niedergelegt sind. Wir sehen 
darin mit Recht eine Bestätigung der Richtigkeit des 
Weges, den die Singschulen nun seit einigen Jahren 
gehen, daß gerade das Schulwerk bei rechter Inter= 
pretation auch in die Singschulen gehört. W-r 


Wichtiger GEMA-Hinweis 


Immer wieder kommen Anfragen von Mitgliedern’ des 
Verbandes der Singschulen, ob der Vertrag mit der 
GEMA auch für Einzelmitglieder des Verbandes wirk= 
sam ist. Hierzu ist festzustellen, daß laut Abmachung 
mit der GEMA und entsprechend der dort eingereich= 
ten Mitgliederliste nur die Singschulen, die dem Ver- 
band angeschlossen sind, die Vorteile des Vertrages 
genießen. Die Einzelmitglieder, die keine Singschule 
haben oder aber — was auch vorkommt — ihre Sing= 
schule nicht angemeldet haben und deshalb auch 


keinen Singschulbeitrag, sondern nur Einzelmitglieder- 
beitrag zahlen, müssen bei allen Veranstaltungen 
jeweils selbst mit der GEMA in Verbindung treten 
und die normalen Veranstaltungsgebühren bezahlen. 


Der 15. Seminar=Lehrgang 


Am 22. Dezember ging der 15. Lehrgang am Deutschen 
Singschullehrer- und Chorleiterseminar in Augsburg 
zu Ende. 18 Teilnehmerinnen und Teilnehmer unter- 
zogen sich im Beisein eines Ministerialkommissars der 
mündlichen Abschlußprüfung, nachdem sie vorher 
ihre Prüfungslektionen in einer der Klassen der 
Albert=-Greiner-Singschule abgehalten hatten. 


Am 21. trafen sich die Lehrkräfte des Seminars mit 
den Seminaristen und Singschulfreunden zu einem 
Abschlußkonzert, dessen Ausgestaltung neben den 
Lehrgangsteilnehmern und einem kleinen Chor der 
Singschule Susi Lautenbacher, Violine, und Reinhold 
Lampart, Klavier, übernommen hatten. Der vorweih= 
nachtlichen Zeit entsprechend, begann das Programm 
mit einigen Chören aus dem Augsburger Weihnachts= 
singen von Greiner=Jochum. Nach zwei Nummern aus 
Bachs Magnificat spielte Susi Lautenbacher die Sonate 
in G=Dur von Beethoven. Der gemischte Chor sang 
Sanctus und Benedictus aus einer vierstimmigen Messe 
von Robert Saar, einem erblindeten Kursteilnehmer, 
dessen Kompositionen bereits mehrfach am Sender 
Nürnberg zu hören waren. Als weihnachtlicher Aus= 
klang folgten „Lieb Nachtigall, wach auf!” in einem 
dreistimmigen Satz von August Schmid=Lindner, be= 
gleitet von Flöte, Violine und Gitarre, und zwei Weih- 
nachtschoräle von J. 5. Bach: „Zwingt die Saiten!” und 
„Wachet auf!” 


Nach dieser offiziellen Schlußfeier beendete ein zwang= 
loses Zusammensein der Lehrer und Schüler den 
15. Lehrgang. | 


DER VERBAND BERICHTET 


Der 16. Lehrgang am Deutschen Singschullehrer= und 
Chorleiterseminar in Augsburg begann am 8. Januar 
und endet am 30. März 1957. 


Die Stadt Bamberg hat ab Dezember 1956 endgültig 
das Singschulwerk Oberfranken als „Städtische Sing= 
schule Bamberg“ übernommen und damit nach langen 
und schwierigen Verhandlungen, die Direktor Otto 
Englmaier zur Erhaltung der Singschule unermüdlich 
geführt hat, den Weiterbestand dieser wichtigen Zen- 
trale der Singschularbeit in Oberfranken gesichert. 
Regierung und Bezirkstag von Oberfranken haben der 
Städtischen Singschule Bamberg die Arbeit des »Sing= 
schulwerks Oberfranken”, dem eine Reihe von Sing= 
schulgründungen in kleineren Orten dieses Regie= 
rungsbezirks zu danken war, übertragen. Die begon= 
nene intensive Schulungsarbeit für Volksschul- und 
Singschullehrkräfte wird ebenfalls fortgeführt. Zwi= 
schen Neujahr und Ostern 1957 ist bereits eine Reihe 
von Wochenendtagungen vorgesehen, vor allem auch 
mit Einführung in das Orff-Schulwerk, nachdem sich 
die letzten Schulungstage, die Ludwig Wismeyer in 
Bamberg gehalten hat, als außerordentlich fruchtbar 
erwiesen haben. 

Hans Reitzammer, der Leiter der Singschule Erlangen, 
veröffentlichte in der Zeitschrift „Blätter für Lehrer= 
fortbildung“ vom Juni 1956 einen Aufsatz „Das Orff= 
Schulwerk und die Musikerziehung in der Volks- 
schule”. Aus seinen Erfahrungen gibt Hans Reitz= 
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ammer darin praktische Ratschläge zur Arbeit mit 
dem Schulwerk, besonders zur Frage des Instrumen= 
tariums, der Improvisation und der Notenschrift. 


FÜR DEN SINGSCHULNOTENSCHRANK 


Twittenhoff-Scherber „Die Jugendmusikschule, Idee 
und Wirklichkeit” (Neue Musikschulen II). Verlag 
Junge Musik, B. Schott’s Söhne, Mainz. Bausteine 
für Musikerziehung und Musikpflege. 


Seinem ersten Beitrag zur Frage der Volks= und 
Jugendmusikschulen in der Gegenwart (Bausteine, 
Schriftreihe B 1), in dem er allgemein Notwendigkeit 
und Aufgabe „Neuer Musikschulen” als „eine Forde= 
rung unserer Zeit” behandelt, läßt Wilhelm Twitten= 
hoff nun eine exakte Zielsetzung und genauen Arbeits= 
plan der Jugendmusikschulen folgen, wie sich beides 
nach den Erfahrungen seit 1950 folgerichtig ergeben 
hat. Bemerkenswert ist, daß Twittenhoff diesmal vor 
allem seine engsten Mitarbeiter am Aufbau der 
Jugendmusikschule zu Worte kommen läßt, denen 
entsprechende Teilgebiete zufallen: Wir lesen Wolf= 
gang Stumme über „Jugendmusikschulen und allge 
meinbildende Schulen“, Paul Fr. Scherber über ‚Jugend- 
musikschulen und Privatmusikunterricht” (ein wich= 
tiger Beitrag, der übertragen für viele Singschulen 
gilt!) und „Leitsätze zur Methodik des Instrumental- 
unterrichts“, ferner Eberhard Werdin'über „Das musi= 
kalische Jugendspiel“, in dem der Verfasser besondere 
Erfahrungen hat, Willi Träder über „Singen — ein 
Weg zur Musik“ (ein Kapitel, das uns brennend inter= 
essiert und in dem wohltuenderweise das „Singen als 
tragende Kraft” anerkannt wird). Der Großteil des 
Bändchens beschäftigt sich mit organisatorischen Din= 
gen, von den „Anforderungen an Leiter und Lehr= 
kräfte” bis zu „Haushaltführung“, „Unterbringung 
und Raumbedarf“, „Verwaltungspraxis”, ja sogar bis 
zu „Sozialversicherungspflicht” und »‚Schulordnung 
und Gebührenordnung”, alles Fragen, die ein Sing= 
schulmann für seine Singschule mit Eifer studieren 
sollte, um zu vergleichen, wie es anderswo gemacht 
wird, eine musische Schule in Gang und Ordnung zu 
halten. 


Heinrich Barthelmes, Bamberg, schrieb mit sicherer 
Hand eine Kantate „Kleiner schwäbischer Guckkasten” 
nach schwäbischen Volksliedern für einstimmigen 
Jugendchor und Instrumente oder Klavier, die als 
„Schlager“ in den bekannten Sang „Ich bin ein Musi- 
kante” einmündet und dank dieser in seiner Wirkung 
nie versagenden volkstümlichen Drastik von Kindern 
wie Hörern gleich beifällig aufgenommen werden 


“ wird. Sowohl der einstimmige Chor wie die einfache 


Orchesterbegleitung sind ohne Mühe zu bewältigen, 
so daß das Hauptaugenmerk auf die wirksame, dra= 
matische Gestalt der Texte gerichtet bleiben kann. 

Wr 


Die feierliche Überreichung der Zelterplakette durch 
Bundespräsident Prof. Heuss an Chöre, die während 
ihres hundertjährigen Bestehens kulturelle Arbeit lei- 
steten, findet am 26. Mai in der Messe in Köln statt. 
Die bereits vor rund 30 Jahren gestiftete staatliche An- 
erkennung wurde letztmalig 1942 ausgegeben. Bundes- 
präsident Heuss hat die Stiftung der Plakette als Aus- 
zeichnung für besondere chorische Leistungen erneuert 
und wird bei der erstmaligen Verleihung zu den ju- 
bilierenden Chören sprechen. In Zukunft soll die Ver- 
leihung alljährlich vorgenommen werden. 
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Neue Klavierauszüge 


MONTEVERDI 


BACH 


In Vorbereitung: 


HÄNDEL 


In Vorbereitung: 


GLUCK 


In Vorbereitung: 


MOZART 


PEPPING 


BÜCHTGER 


Orfeo 
Oper in drei Akten. Kart. DM 14,—, 
Leinen DM 18,— (BA 4705 a) 


Messe in h=moll BWV 232 
Kart. DM 9,50, Ln. DM 13,50 
(BA 5102 a) 


Schwingt freudig euch empor 
BWV 36 

Kantate zum ı. Advent. 

Kart. DM 3,80 (BA 5101a) 


Magnificat in D=dur 
BWV 243 
Kart. DM 4,80 (BA 5103 a) 


Bereitet die Wege, bereitet 
die Bahn BWV 132 


Kantate zum 4. Advent. 
Kart. DM 3,— (BA 5104 a) 


Nun komm, der Heiden 


Heiland BWV 61 
Kantate zum ı. Advent (BA 5105 a) 


Nun komm, der Heiden 


Heiland BWV 62 
Kantate zum 1. Advent (BA 5106 a) 


Ezio 
Oper in drei Akten. Kart. DM 15,—, 
Ln. DM 19,— (BA 4008 a) 


Ode für den Geburtstag der 
Königin Anna 
Kart. DM 4,50 (BA 4007 a) 


Das Alexanderfest oder 

Die Macht der Musik 

Ode zu Ehren der heiligen Cäcilie 
von John Dryden 

Kart. DM 7,50, Ln. DM 11,50 

(BA 4001.) 


Psalmus Dixit Dominus 
(BA 4002 a) 


Echo und Narciß 

Lyrisches Drama in drei Akten mit 
einem Prolog 

Kart. DM 15,—, Ln. DM 19,— 

(BA 2295 a) 


Alceste 
Musikdrama in drei Akten 
(BA 2291a) 


Paris und Helena 
Musikdrama in fünf Akten 
(BA 2296 a) 


Idomeneo 

Opera seria in tre atti KV 366 
Kart. DM 14,—, Ln. DM ı8,— 
(BA 4705 a) e 


Tedeum 
für Solo=-Sopran, Baß, Chor und 
Orchest., Kart. DM 24,— (BA 2700a) 


Auferstehung nach Matthäus 
für Soli, Chor und Instrumente 
Kart. DM 4,50 (BA 2787 a) 


Aufführungsmaterial auf Anfrage 


BÄRENREITER=-VERLAG 
KASSEL -UNDIBA SET 


nn nn nn, 


Johann Peter Hasenclever (1810-1855) - Leserunde 


W. vor hundert Jahren gibt es heute passionierte Zeitungsleser. Es ist zu bemerken an dem viel- 
fältigen Echo, das die Frankfurter Allgemeine Zeitung täglich hervorruft. Die Zeitungen müssen aller- 
dings heute wesentlich größere Anstrengungen machen. Allein im letzten Jahre reisten Redakteure der 
Frankfurter Allgemeinen Zeitung nach Indien, China, Japan, Südafrika, Südamerika, Australien, in die 
Vereinigten Staaten, nach Formosa, Indochina und Sowjetrußland, um den Lesern ein mit deutschen 
Augen gesehenes Bild des Geschehens zu vermitteln. Redakteure der Frankfurter Allgemeinen Zeitung 
sind in Bonn, Berlin, Düsseldorf, Hamburg, München, Paris, London, Moskau, Rom, Washington, 
Belgrad und New York tätig. Über 100 ständige und 1000 gelegentliche Mitarbeiter wirken in den 
Hauptstädten der Welt und in den großen Städten der Bundesrepublik — jeder ein Experte auf Doliti- 
schem, wirtschaftlichem, sportlichem oder wissenschaftlihem Gebiet. Die Lektüre der Frankfurter 
Allgemeinen Zeitung ist eine wertvolle Ergänzung für die Tätigkeit eines geistig und künstlerisch 
schaffenden Menschen. Ein Monatsabonnement kostet DM 4,50. Wir senden Ihnen gern einige Probe- 


zeitungen. Schreiben Sie bitte an unseren Verlag in Frankfurt am Main, Börsenstraße 2—4. 


Sranfjurter Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


Lateinisch 
Rätoromanisch 
Italienisch 
Portugiesisch 
Spanisch 
Katalanisch 
Provengalisch 
Französisch 
Isländisch 
Norwegisch 
Dänisch 
Schwedisch 
Englisch 
Friesisch 
Niederländisch 
Deutsch 


Das neue UNESCO-Liederbuch! 


Im Auftrage der Deutschen UNESCO-Kommission herausgegeben von 
JOSEF GREGOR, FRIEDRICH KLAUSMEIER und Econ Kraus. 

Der erste Band: Die romanischen und germanischen Sprachen. 

224 Seiten. Zweifarbig cellophanierter Karton-Einband. EM 1600 


4,80 DM, ab 10 Expl. 4,60 DM 


VERLAG MERSEBURGER. BERLIN-NIKOLASSEE 
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DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLINS 


BERLIN HOCHSCHULE FÜR MUSIK, BERLIN Direktor: Prof. Boris Blacher 
Pr Berlin-Charlottenburg 2, Fasanenstr. 1, Tel. 325181 Stellv. Direktor: Prof. Joseph Ahrens 
en N (Pepping, Blacher, Chemin-Petit), — Dirigieren (Lindemann, Jakobi, Peter). — Gesang und 
a SE ve rohaska, ‚Baum, Götte, Ivogün, Leider, Ludwig). — Tasteninstrumente (Ahrens, Beltz, Puchelt, Rieben= 
. ‚ Rolo ).- Streichinstrumente (Seiler, Borries, Schulz, Taschner, Mahlke, Klemm, Dorner, Schumacher). — Blas= 
a WAR Orchesterinstrumente Jacobs, Arnoldt, Bode, Frenz, Fugmann, Geuser, Gillmann, Lembens, Nicolet) _ 
lusi erziehung / Schulmusik / Privatmusik / Jugend= und Volksmusik (Stoverock, Bergese, Borris Gutzmann). - 
Kirchenmusik (Ahrens, Grote, Heintze). — Akust. Abteilung — Opernchorschule — Orchesterschule. 


DETMOLD NORDWESTDEUTSCHE MUSIKAKADEMIE Direktor: Prof. Wilhelm Maler 
D Detmold, Neustadt ı2, Tel. 31 45/46 Stellv. Direktor: Prof. Dr. M. Schneider 


Komp. u. Tons.: Bialas, Keller, Klebe, Maler. — Orch. u Orchesterdirigi öni iri i 
Y% er, 4 R u, gieren: König. — Chor u. Chordirig.: Stephani. 

im Gesang u. Opernschule: Bialas-Specht, Creuzburg, Hinrichs, Humperdinck, Haken) Lindenbaum, MalersFitting. R 
as eninstr.: Hansen, Kretschmar=Fischer, Lechner, Natermann, Richter-Haaser, v. Haimberger, Lorenz, Menne 
Redel=Seidler. — Streichinstr.: Heister, Isselmann, Müller, Münch=Holland, Strub, Varga. — Blasinstr.: "Hennige, 
Michaels, Neudecker, Dr. Schmitz, Walther, Weidemaier, Winschermann. — Schlagz.: Scherz. — (Harfe: Wagner.) = 
Kammermusik: Strub. — Gehörbildung: Quistorp.. — Rhythmik: Jaenicke. — Höhere Schulmusik u. PM=Seminar: 
Bialas, Dr. Eberth, Dr. Lorenzen, Weiß u. a. — Ev. Kirchenmusik: Dr. Schneider, Dr. Reindell, Steche. — Tonmeister= 


Ausb.: Dr.=Ing. Thienhaus, von Kaven. — Mus.=Wiss.: Dr. Jung, — Sprecherz.: Dr. Uhlenbruch. — Aufnahmeprüfung 
für Sommersemester 1957: 2. u. 3. 4. 1957. 


FRANKFURT/M STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK waren 
° Frankfurt/M., Eschersheimer Landstraße 33 en Ser 


Telefon 54414 und 591673 


Kirchenmusik (Walcha), Schulmusik (Schöneich), Privatmusiklehrerseminar (Noack), Komposition (Hessenberg), Gesang 
(Lohmann), Opernschule (Vondenhoff), Klavier (Leopolder), Violine (Davisson, Lenzewski), Cello (Molzahn), Orchester= 
schule (Davisson), Kammermusik (Lenzewski). 

Theorie Baither, Biersack, Hessenberg, Zipp. — Gesang: Daden, Gründler, Lohmann, v. Stetten. — Klavier: Arnold, 
Büchner, Flinsch, Flößner (Methodik), Freitag, Krutisch, Leopolder, Seufert, Schrader, Sott, Weiß. — Violine u. Bratsche: 
Davisson, Graef-Moench, Herrmann, Lenzewski, Peters, Presuhn. — Cello: Molzahn. — Orgel: Bochmann, Jaenicke, 
Köhler, Troost, Walcha. — Cembalo: Jäger, Walcha. — Blas= u. sonstige Orchesterinstrumente: Cremer, Englert, Goepfert, 
Jung, Käppler, Lukas, Naumann, Pohlers, Willy Schmidt, Schneider, Stegner. — Chor: Felgner. 


FREIBURG/BR. STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof, Dr. h. c. Gustav Scheck 


Freib 3 R ER 
5 ee Nase ee 3 Stellv. Direktor: Prof. Dr. Artur Hartmann 


Komposition und Tonsatz: Genzmer, Dr. Doflein, Dr. Hartmann, Hoffmann, Kessler, Neumeyer, C. Ueter. — Musik= 
geschichte: Dr. Hammerstein. — Dirig.: Froitzheim, C. Ueter. — Gesang u. Opernschule: von Winterfeldt, Harlan, 
Int. Lehmann, C. Ueter, Brena, L. Ueter. — Klavier: Seemann, Picht-Axenfeld, Fernow, Finke, Gutjahr, Hatz, Krebs, 
Schirmer, Dr. Strauß, Westphal. — Hist. Tasteninstr.: Neumeyer. — Orgel: Kraft, Kessler, Dr. Winter. — Violine: 
Vegh, Grehling, Nauber. — Viola u. Kammermusik: Koch. — Cello: Teichmanis, Wilke. — Flöte u. alte Kammermusik: 
Dr. Scheck, Diesselhorst. — Kath. Kirchenmusik: Dr. Winter. — Ev. Kirchenmusik: D. Dr. Gurlitt, Kessler. — Schul= 
musik: Pfautz. — Orchesterschule: Dr. Scheck, Plath, Kaiser, Kaleve, Leonards, Gastrock, Fröhlich, Hempel, Köhler, 
Schlager. — PM.=Seminar: Dr. Doflein. — Rhythmik: Kohrs. 


HAMBURG STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 
Hamburg 13, Harvestehuderweg ı2 Direktor: .Prof. Philipp Jarnach 
Telefon 441071 
Komposition und Satzlehre: Ditzel, Jarnach, Klußmann, Micheelsen, v. Oertzen,. Poser, Wohlfahrt. — Dirigieren: 


Brückner-Rüggeberg, Dr. Schmidt-Isserstedt. — Chorl. u. Chor: Detel. — Gesang u. Opernklasse: u. a. Guilleaume, 
Koberg, Dr. Poley, Rees, Stein, Witt, Wolff. — Klavier: u. a. Erdmann, Fromm-=Michaels, Gebhardt, Hauschild, 
Schröter. — Orgel: u. a. Förstemann, Tramnitz. — Streichinstrumente: u. a. Hamann, Hanke, Hauptmann, Lang, 
Röhn, Schüchner, Troester. — Blas= und sonstige Orchesterinstrumente: Brinckmann, Eggers, Grundmann, Huth, 
Nellessen, Otto, Rohland, Schäfer, Weber. — Harfe: Meisen. — Seminare: Priv.-Musik: Schröter; Schulmusik (Volks= 
und höh. Schulen): Detel. — Ev. Kirchenmusik: Micheelsen. — Musikwissenschaft: Dr. Feldmann. — Schauspiel: Marks. — 
Semesterbeginn: Anf. April und Anf. Oktober. 


KOÖL STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 

Köln, Dagobertstr. 38, Fernruf 7 04 41/7 0451 

(Zentrale Johannishaus) 

Hochschulklassen: Gesang: Bosenius, Glettenberg, Marten. — Klavier: Anwander, Pillney, Schmidt=Neuhaus. — Geige: 
Gertler, Zitzmann. — Cello: Frank, Steiner. — Komposition: Dr. h. c. Martin, Petzold. — Dirigieren: von der Nahmer, 
Schieri, Wand. — Orgel: Dr. Klotz, Zimmermann. — Kammermusik: Frank. — Opernschule; Herz, von der Nahmer. — 
Institut für Schulmusik: Norbert Schneider. — Institut für Kath. Kirchenmusik: Msgr. Wendel. — Institut für Ev. 
Kirchenmusik: Dr. Klotz. — Privatmusiklehrerseminar — Orchesterschule: Dr. Steves. — Seminar für Volks= u. Jugend= 
musik: Schieri. — Orchester: Classens. — Chor: Schroeder. 


Direktor: Prof. Dr. Hans Mersmann 


Mi INCHEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK (gegr. 1846) Präsident: Prof. Karl Höller 
U München 8, Äußere Prinzregentenstraße 4, Tel. 45 89 31 Direktor: Prof. Anton Walter 


Mitglieder des Lehrkörpers u, a.: Carl Orff, Wolfgang Jacobi, Gotth. E. Lessing, Kurt Eichhorn, Adolf Mennerich, 
Dr. Johannes Hafner, Rosl Schmid, Erik Then-Bergh, Friedrich Wührer, Kurt Arnold, Oskar Koebel, Dr. Fritz Linden, 
Maria Hindemith-Landes, Li Stadelman, Karl Richter, Wilhelm Stroß, Valentin Härtl, Jost Raba, Kurt Stiehler, Edith 
v. Voigtländer, Georg Schmid, Hermann v. Beckerath, Walter Reichardt, Gerhard Hüsch, Annelies Kupper, Franz 
Theo Reuter, Fritz Wolff, Hedwig Fichtmüller, Hans Altmann, Maria Pringsheim-Duv&, Dr. Hans Sachße, Dr. Erich 
Valentin, Wilhelm Gebhardt. — Unterricht in allen Lehrfächern der Musik, Opernschule, Tonkünstl. Lehramt, Privat= 
Musiklehrer=Seminar, Orchestervorschule. 


TUTTGART STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Hermann Reutter 
S Urbansplatz 2, Telefon 2 20 41/42 Stellv. Direktor: Prof. Arno Erfurth 


Komp.: Brehme, David, Frommel, Marx, Mohler, Reutter. — Gesang: Draeger, Hager, Mielsch=Nied, Paulus, Siben, 
Sihler. — Streichinstr.: Kessinger, Hoelscher, Kergl, Müller-Crailsheim, Stefansky, Steffen-Wendling, Stiehler. — 
Klavier: Erfurth, Horbowski, Kreutz, Kroeber=Asche, Lautner, Uhde. — Orgel: Gerok, Liedecke, Metzger, Nowakowski, 


Renz. — Orch.-Instr.: Burum, Glas, Graeser, Heckmann, Hermann, Jungnitsch, Kensy, Krümmling, Kühn, Milde, 
Stösser, Widmaier. — Alte Instr.: Prätorius, Niggemann. — Sprechen: Muff-Stenz. — Rhythmik: Pistor, Bünner, 
Ellersiek. — Chor u. Chorltg.: Grischkat. — Oper, Orchester, Dirigieren: Zwißler. — Schauspiel: Ackermann, Barth. — 
Liedklasse: Reutter. - Kammermusik: Giesen. — Bläserstudio: Dreisbach. — Musikwissenschaft: Gerstenberg, Komma. 
— Schulmusik: Marx, Binkowski. — Privatmusiklehrer-Seminar: Waldmann. — Semesterbeginn jeweils 1. April u. 1. Okt. 


lit 


STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


städt. akademie für tonkunst, darmstadt 


Leitung: Professor Konrad Lechner 


Dozenten: Reinhold Barchet, Harro Dicks, Hermann 
Ileiss, Konrad Lechner, Hans Leygraf, Ger= 
hard Meyer=Sichting, Wolfgang Widmaier, 
Heinz Rehfuss. 

Meisterklassen und Ausbildungsklassen 

Opern= und Orchesterschule 

Seminar für Privatmusikerzieher mit Staatsexamen 


Auskunft und Anmeldung: 


Sekretariat Darmstadt, Hermannstraße 4 
Tel. 8031, Nebenstelle 339 


Städt. Hodısdiule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: DirektorProf.RichardLaugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof. Laugs, 
Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Friedrich Wührer, Prof. Laugs, Schulze, Rehberg, Mayer, 
Vogel, Schwarz, Landmann (Orgel). — Violine: Mendius, 
Ringelberg. — Viola: Krug. — Violoncello: Adomeit. — 
Blasinstrumente u. Harfe: Mitglieder des Nationaltheater= 
orchesters. — Chor: Wilke. — Opernschule: Dr. Klaiber, 
Dr. Eggert, Vogt. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. 


Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


Folkwangschule der Stadt Essen 


Leitung: Generalmusikdirektor Prof. Heinz Dressel 


Meister= u. Fachklassen für alle Instrumente und Gesang, 

Dirigieren und Komposition, Seminare für Privat-Musik= 

Lehrer und Rhythmische Erziehung, ev. u. kath. Kirchen= 

musik, Opern- und Opernchorschule, Studio für neue 
x Musik. 


Abteilung Tanz: Bühnentänzer und Bewegungslehrer 
Leitung: Kurt Jooss 


Abteilung Schauspiel und Sprechen: 
Leitung: Heinz Dietrich Kenter‘ 
Essen=Werden — Telefon 49 24 51/3 


Akademie für Musik und Theater 
Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=Lothar von Knorr 


Ausbildungsklassen 
für Komposition, Dirigieren, Gesang, Klavier, Harfe, 
alle Streich- und Blasinstrumente 


Solistenklassen 
‚ Abteilung für Kirchenmusik (A=Prüfung) 
Musikseminar, Rhythmikseminar 


Schulmusikabteilung 
(Ausbildungszweige für höhere Schulen u. Mittelschulen) 


Opernabteilung / Schauspielabteilung 
Fachabteilung Tanz / Orchesterschule 


Auskunft erteilt die Geschäftsstelle der Akademie, 
Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 612 47 


\ 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Direktor: Martin Stephani 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare, 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opernz=, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber= und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(3 17 38) ‘ 
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Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


Direktor: Professor Walter Rehberg 


Abteilungen für: Privatmusiklehrer, Schulmusik, Kirchen 
musik, Solistenausbildungsklasse, Chorerziehung, Opern= 
und Orchesterschule. 


Klavier: Prof. Rehberg (Meisterklasse), Knieper, Rybing, 
Prof. Schelb, Slavin. — Violine: Stanske (Meisterklasse), 
Kiskemper. — Bratsche: Dietrich (Meisterklasse). — Vio= 
loncello: Koscielny (Meisterklasse), Spengler. — Gesang: 
Müller (Meisterklasse), Kammersängerin Elisabeth Fried= 
rich, Hartwig, Berberich-Rahner. — Dirigieren: General= 
musikdirektor Krannhals. — Flöte: Delius. — Blasinstru= 
mente: Mitgl. der Bad. Staatskapelle. — Hochschulorchester: 
Dietrich. — Chorerziehung: Wehrle. — Opernschule: Gene- 
ralmusikdirektor Krannhals. — Musiktheorie u. Musik= 
geschichte: Stellvertr. Direktor Dr. Gerhard Nestler, 
Hesse, Prof. Krauss, Prof. Schelb (Komposition). 


Auskunft durch die Verwaltung, Jahnstraße 18. 


Bayer. Staatskonservatorium der Musik 
Würzburg 


Würzburg, Mergentheimer Straße 76 » Ruf: 72690 


Direktor: Hanns Reinartz 


Ausbildung in allen Zweigen der Tonkunst. 


Dirigentenklasse — Kompositionsklasse — Privatmusik= 
lehrer-Seminar — Abteilung für katholische Kirchen= 
musik — Opernschule — Lehrgänge für Musikgeschichte, 
Operngeschichte, Operndramaturgie, Instrumentenkunde, 


Instrumental= und Gesangsklassen — Orchesterschule — 
Musiktheorie und Gehörbildung. 


MUSIKANTIQUARIAT 
HANS SCHNEIDER ‚ 


Tutzing/Obb. 
Postfach — Tel. 475 


München, Weinstr. y/l 
Tel. 29 48 10 


ALLES AUF DEM GEBIETE ERNSTER MUSIK 


Klavierauszüge — Partituren — Instrumental= und 
Kammermusik — Gesangsnoten — Musikliteratur 


Musikalische Seltenheiten und Erstausgaben 


Ankauf Verkauf 


ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM DÜSSELDORF 
Direktor: Prof.!Dr,; Joseph Neyses 
Ausbildung in allen Fächern der Tonkunst / Staatlich anerk. Seminar für Privatmu 
für Katholische Kirchenmusik / Propädeutisches Seminar / Tonmeisterschule Prof. 
für alte Musik / Studio für Neue Musik, 
Aufnahmeprüfungen für das Sommersemester 1957: 25. bis 30. März 1957 
Auskunft und Anmeldung: Düsseldorf, Inselstraße 27, Ruf 446332 


siklehrer / Kirchl. anerk. Seminar 
Dr. Ing. Trautwein / Colloquium 2 


| 


) Beim 
BEESAAIEZEGARSEIT EIS TIEIR 
LUDWIGSHAFEN (RHEIN) 
ist die Stelle des 
KÜNSTLERISCHEN LEITERS 
zum 1. September 1957 neu zu besetzen. 

Das Pfalzorchester ist ein reines Konzert- 
orchester, das als Reiseorchester in den 
2 Inene N Städten der Pfalz und ihrer benachbarten 
T uv KLAVICHORDE Gebiete gastiert. Träger des Orchesters ist Me 
ein Zweckverband, dem als Mitglieder der 2; 
Neck Bezirksverband Pfalz und sieben kreisfreie i 
CEMBALI Städte angehören. Die Vergütung der Or- H 
chestermitglieder erfolgt nach Klasse II der og 
HAMMERFLUGEL | Vergütungsordnung zur Tarifordnung für die 
Deutschen Kulturorchester in der Fassung vom 
seit über einem halben Jahrhundert Rh 6. ee Sn H | F 
X Re Die Verpflichtung des künstlerischen Leiters 
übezall ın dez Welt erstreckt sich in erster Linie auf die Leitung 
iehhab k von Symphoniekonzerten. Die Leitung der ie 
EST ya Funkaufnahmen und der Konzerte mit volks= 2 
bewundezt und begeh:t tümlichem Charakter sind einem Kapellmeister FR 
übertragen. 
Nur erstklassige Dirigentenpersönlichkeiten, Zi 
s RG die an einer ausbaufähigen Stellung inter- ’ 
BAMBERG - NURNBE essiert sind, werden gebeten, ihre Bewerbun- SR 
gen mit den üblichen Unterlagen (handgeschr. RS 
Lebenslauf, Lichtbild, Ausbildungs= und Tätig- 
keitsnachweise, Zeugnisse und Referenzen) 
bis spätestens 20. Februar. 1957 einzureichen ® 
beim Zweckverband Pfalzorchester re 
Ludwigshafen (Rhein), Mundenheimer Str. 220 


Anfragen an Nürnberg, Marientorgraben I 


. g 
Wo finden zwei Lehrerinnen Ex 
von ee de Olten F=f 3 | für ‚Klavierspiel ee ze für Unter, INT 
3 3 Br ® x ittel- un erstufe x 
franz. Nußbaum, we 1937, entsprechenden Wirkungskreis ic 
SPINETT (Kleincembalo) an Städt. oder Staatl. Musikschule oder Konservatorium? ie 

von Ammer, Mod. Silbermann, 5 Oktaven F-f 3, 8-Fuß, Langjährige Lehrtätigkeit an Musik=-Hochschule und 


Piano= u. Lautenzug, 195 cm lang, weg. Ansch. gr. Instr. were at. Le 2 
zuverkaufen. 


Anfragen unter M 630 an den Verlag der „Neuen Zeit= e 
Angebote unter M 624 an den Verlag. schrift für Musik“ erbeten. 2 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N : HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 


, 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


143. 


ALFREDO CASELLA 


10. Todestag: 5. März 1957 


11 Pezzi Infantili (Kinderstücke) für Klaviersolo 
Fox Trot für Klavier zu vier Händen 
Cello-Sonate C=Dur 

3 Stücke für Streichquartett 

Concerto für Streichquartett 


Serenata für Klarinette, Fagott, Trompete, 
Violine und Violoncell 


ORCHESTERWERKE 


Italia op. 11, Orchester-Rhapsodie 

Suite a Jean Hure op. 13 

Elegia Eroica (Dem unbekannten Soldaten 1916) 
La Giara Suite 

Serenata für kleines Orchester 

Sinfonia per Orchestra op 63 

Paganiniana op. 65 


Concerto per Archi, Pianoforte, Timpani e Bat= 
teria op. 69 s 


' Partita für Klavier und Orchester 


Scarlattiana. Für Klavier und Orchester 
Violinkonzert a-Moll 
Concerto Romano für Orgel und Orchester 


Missa Solemnis „Pro Pace” 


BALLETTE 


La Giara („Der große Krug”) 
Scarlattiana („Die ungeratene Tochter“) 


La Camera dei Disegni („Das gestohlene Bilder= 
buch“) B 


La Rosa del Sogno („Der Träumer und die 
Rose“) 


! 


UNIVERSAL EDITION A.G. 


Wien - Zürich - London 


Editions Heugel et Cie., Paris 


NEUERSCHEINUNGEN 


DILLON, Concert für zwei Klaviere allein 
je Exemplar DM 15,— 


FAURE, Barcarolles, Impromptus, Nocturnes 
Klav. 2hd&g. DM 15,— 


MILHAUD, Suite op. 300 für 2 Klaviere und Orchester 


Ausg. für 2 Klav. u. 3. Klav. (Orch.=Ausz.) S 
DM 24,— 


- IV. Quintett für 2 Viol., Bratsche und 2 Celli 
Stimmen DM 18,50 


— Deux poemes de Louise de Vilmorin für Vokal=- 
quartett oder gem. Chor. I. Fado (Fantasie), 
II. Alphabet der Geständnisse 

nur Partitur DM 3,50 


F 


— Service pour la vieille du sabbat ä l’usage des 
enfants (Text hebr., frz. u. engl.), für Kinder= 
stimmen und Orgel DM 3,— 


VERZEICHNIS der von MILHAUD vom November 1949 
bis April 1956 komponierten Werke DM 3,— 


Alleinauslieferung für Deutschland durch 


MUSIKVERLAG OTTO JUNNE, GmbH. 
München 15, Mittererstraße ı 


und zu beziehen durch alle Musikalienhandlungen. 


Verlangen Sie unsere Kataloge. 


In die Hand jedes Musikerziehers: 


Aus der Werkstatt der Musik 


Aufgaben zum Bauen von Melodien und Tonsätzen und 
Formspiele alsBeispiele musikalischen Wertens, zugleich 
Musizierbuch von Werner Karthaus DM 7,50 


ROBERT LIENAU BERLIN-LICHTERFELDE 


ALTE UND NEUE 
MEISTER"GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Leichtfaßlich und gründlich 
sind die Vorzüge dieser weitverbreiteten 


Blockflötenschule 


Rohr-Lehn 
FLOTENBÜCHLEIN 


für die Schule zum Singen 
und Spielen 


Zwei Bände je DM 2,50 


In jeder Musikalienhandlung vorrätig 


B.SCHOTT'SSOHNE. MAINZ 


Unterrichtsmusik für Klavier zu 4 Händen 


JOH. SEB. BACH Hausbüchlein. Choräle und Lieder, gesetzt von Hans Oser. DM 4,25 


Bachs Vokalschaffen soll durch diese kunstvollen Bearbeitungen auch den Freunden des Vierhändig=Spielens näher= 
gebracht werden. Der Satz ist gediegen und vermittelt ein unverfälschtes Bild der Original-Kompositionen. Im 


ee angewandt, bilden diese Lieder und Choräle den Geschmack und öffnen das Verständnis für die Kunst 
achs. 


GEORGES BIZET Jeux d’enfants. Herausgegeben von Kurt Herrmann. DM 4,25 


Wie alles, was Bizet komponiert hat, sind auch diese vierhändigen Originalstücke und feinen Stimmungsbilder 
originelle, graziöse Musik und zugleich eine wertvolle Bereicherung der Hausmusikliteratur. 


KURT HERRMANN Kleine musikal. Reise. Europäische Volkslieder im Quintenraum. DM 3,25 


. Volksmelodien aus allen Teilen Europas, welche in jahrhundertelanger Pflege ihre Unvergänglichkeit bewiesen 
haben: Melodien aus 24 Ländern, von einer Vielseitigkeit des Stofflichen und rhythmischer Mannigfaltigkeit 


ohnegleichen. Und diese lebendurchglühte Welt schenkt der Verfasser dem musikalischen ABC-Schützen zur Ein= 
führung ins Vierhändigspiel. 


W. A. MOZART Fünf Contretänze. Bearbeitet von Kurt Herrmann. DM 2,25 


W. A. Mozart hat viele Kompositionen der heiteren Muse geschaffen. Menuette, Contretänze, Märsche und andere 
Tanzformen finden sich in seinen Serenaden, Cassationen, Divertimenti und nehmen einen breiten Raum in 
seinem Gesamtschaffen ein. Aus diesem unsterblichen Schatz anmutiger, beschwingter Tanzweisen der Rokokozeit 
hat Kurt Herrmann 5 Tänze ausgewählt und leicht gesetzt für Klavier zu 4 Händen. 


HANS OSER Liederbuch für Regina. DM 3,60 


Dieser in progressiver Reihenfolge von Hans Oser herausgegebene Liederstrauß füllt eine Lücke aus und kann 
allen Klavierpädagogen nicht warm genug empfohlen werden. Die Sammlung wird nicht allein den Klavierunter= 
richt angenehm beleben, sie wird auch dazu beitragen, daß die Kinder wieder gerne und mit Freuden gediegene 
Hausmusik pflegen. Welcher kleine Klavierspieler wäre nicht hochbeglückt, diese herrlichen Liedweisen mit Vater, 
Mutter oder den älteren Geschwistern zusammen zu spielen. 
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ALTES 


Berühmte vollständige Schule für Flöte 


Soeben erschienen: 


Die neue Ausgabe 1956 


mit deutschem Text als Neuausgabe in vier Teilen 


Vollständig neu bearbeitet, dem heutigen Stand der Technik angepaßt und um Übungen und 
Studien bedeutend erweitert von F. CARATGE, Solist am Nationaltheater der Opera-Comique 
und der Konzerte des Lamoureux=Orchesters in Paris. 


Band I DM 45,- 
1. Allgemeines — Grundlagen der Technik 
2. Allgemeine Technik — Die Verzierungen — Triller 


Band Il DM 42,50 
3. Höhere Technik — Die Zungenstöße — Vom Ausdruck 
4. Hohe, über den normalen Umfang hinausgehende Töne — Vibrato — Obertöne — 
Tägliche Übungen. 


EDITIONS ALPHONSE LEDUC, PARIS 


Alleinauslieferung für Deutschland: Musikverlag OTTO JUNNE 
München ı5, Mitterer Straße ı 


FREDERIC CHOPIN 
Klavier-Werke 


in der 


EDLTION-SCHOTEI 
EINZELAUSCHBE 


Neuausgabe von Emil Sauer 


Balladen: 


op. 38 Ballade Nr. 2F=Dur ................ 0362 
op. 47 Ballade Nr. 3 As=Dur ............... 06211 


Etüden: 
09..10/3. E=DDUR 2000000 Helena enelde ee eieiselalnea 0379 
Nr. 12 c=Moll (Revolutions=Etüde) ..... 09574 


Impromptus und Fantasien: 

op. 29 Impromptu As=Dur ....seeerer ser. 0365 
op. 49 Fantasie f#Moll o.......0000nunnnes 0» 06240 
op. 66 Fantasie-Impromptu cis=Moll........ 0368 


Mazurkas: 
©p- 7/a/2 B=Dur/asMoll ernennen ee 0305 


Nocturnes: 
OPF9/2, ESDUL WS ee ee cher 0343 


Polonaisen: 

op. 26/1 cis-Moll (Dramatique) ...........- 0332 
0p:40/1.A=Dur (Militär)... mem. 0334 
Op. 53 As=Dur (Oktaven)) 2..0....00.00cueee 06205 


Präludien: 
op. 28/15 Des=Dur (Regentropfen) ......... 09200 


Scherzi: 


Sonaten: 


Walzer: 


op. 18 Es-Dur (Grande valse brillante) .... 0293 
OPIZA/AA SUR Treffern et Nteleaea ers SR arte 0294 
op. 34/2'8«Moll in nern. need 0295 
op. 64/1 Des=Dur (Minuten) ............... 0298 
Op%64/2 UIS#MOL In. Men. elle ee ee 0299 
op. 69 £Moll’und h«Moll no uses ueeenaeunene 0301 
op. 70 Ges=Dur, As=Dur, Des=-Dur ......... 0302 
op. posth., Walzer eeMoll .......eceusec00. 0303 


Verschiedene Stücke: 

0p..43 Tarantella As=Dur' .o.suersuonnennuna 0418 
0P..57 Berceuse Des-Dur .cnensucennanenune 0421 
0p.160.Barcarole FissDür n.neccnenecuekenee 0422 
0p.72/3, Drei- Ecospalsen vous ara ee 0244 
Trauermarsch a. d. Sonate op. 35 b-Moll .. 0400 


Jede Nummer nur DM 1,20 


Den Katalog der »Edition Schott Einzelausgabe« erhalten 
Sie unverbindlich bei Ihrem Musikalienhändler 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


op. 23 Ballade Nr. 1 g=Moll ...............- 06209"/2 


OP: 20:h=Moll Wesen ae arena enee 0370%/2 
0P:.32:.b=Moll a... Wash nen. gene 03721/2 


op-35 Sonate: II b=Moll n..au0neesenheedene 0398/99 


WERKE ALTER MEISTER 
für die Flöte 


CARL PHILIPP EMANUEL BACH 


Hamburger Sonate G=Dur 
für Flöte und Klavier (Cembalo; Violoncello ad lib.) 
(Kurt Walther) - Ed. 46512 - DM 3,50 


JOHANN SEBASTIAN BACH 
Suite h=Moll 


für Flöte und Streichorchester 
Klavierauszug (L. D. Callimahos) 
Ed. 2446 + DM 3,50 


WILLEM DE FESCH 
Drei leichte Sonaten 


für zwei Flöten 
(Erich Doflein) - Ed. 4386 - DM 2,50 


SANTO LAPIS 
Drei leichte Sonaten 


aus op. 1 
für Flöte und Generalbaß (Cembalo, Klavier; Violon= 
cello, Viola da Gamba oder Fagott ad lib.) 
(Hugo Ruf) - Ed. 4632 + DM 3,50 


JEAN MARIE LECLAIR 


Zwei Sonaten 


für Flöte und Klavier 
Aussetzung des bezifferten Basses von Henri Bouillard 


Nr. ı e=Moll Ed. 1597 + DM 6,50 
Nr. 2 G=Dur Ed. 1598 -» DM 3,— 


WOLFGANG AMADEUS MOZART 


Andante für Flöte 
(KV. 315) 
Flöte und Klavier mit Kadenzen (Wilhelm Lutz) 
Ed. 08972!/: + DM 1,80 


GIOVANNI PLATTI 


Drei Sonaten 
für Flöte und Klavier 


Bearbeitet und herausgegeben von Philipp Jarnach 
Nr. ı e=Moll Ed. 376 - Nr. 2 G=Dur Ed. 377 
Nr. 3 A=Dur Ed. 2457 » je DM 3,— 


FRANZ XAVER RICHTER 


Sonate inG 
für Flöte und Cembalo (Klavier; Violoncello ad lib.) 
(Heinz Zirnbauer) - Ed. 3709 + DM 4,— 


GEORG PHILIPP TELEMANN 


Sonate G=Dur 


für Flöte und Cembalo (Klavier) 
(J. H. Feltkamp) - Ed. 2459 «+ DM 3,— 


ANTONIO VIVALDI 
Sechs Concerti 


op. 10 
für Flöte, Streichorchester und Generalbaß 
(Cembalo/Klavier) 
Herausgegeben von Wolfgang Fortner 
(F-Dur + geMoll » D=Dur + G=Dur - F=Dur - G=Dur) 
Partitur (Cembalo) je DM 2,50 - Solo=Flöte je DM 1,20 
Orchesterstimmen (4) je DM —,5o 


B.SCHOTT’SSOHNE-: MAINZ 


